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VORWORT 


D* Versuch einer zusammenhangenden Darstellung des Gesamtgebietes 
ostasiatischer Plastik bedarf um seiner Kiihnheit willen einiger Recht- 
fertigung, ist es doch niemandem besser bewuft als dem Verfasser, wie liicken- 
haft unsere Kenntnisse — wenigstens so weit China in Frage kommt —, noch 
sind. Eine Geschichte chinesischer Plastik im engeren Sinne zu schreiben, 
erschien allerdings ein hoffnungsloses Beginnen — nicht so sehr eine Geschichte 
ostasiatischer Plastik, da das ausreichend bekannte japanische Material an 
vielen Stellen erganzend eintritt. Gewif versté&t diese Anschauung gegen 
eine neue Orthodoxie. Denn es ist heut Brauch, alles, was aus Japan stammt, 
ein wenig verachtlich anzusehen, Chinesisches allein steht in Geltung. Es liegt 
dieser modischen Einstellung die richtige Erkenntnis zugrunde, dai China 
das eigentlich schépferische Land des Ostens gewesen ist. Aber an der grofen 
Kunstbliite, die von dort ihren Ausgang nahm, hat Japan starken Anteil 
genommen, und die in den Tempeln des Inselreiches besser erhaltenen Denk- 
maler der Grofplastik der klassischen Epochen sind die wichtigsten Doku- 
mente einer gemeinsam ostasiatischen Kunst, deren stilgeschichtlich zeitlichen 
Ablauf zu bestimmen wesentlicher und aussichtsreicher schien, als drtlichen 
Sonderbildungen nachzugehen, ja, der Verfasser gesteht, die Antwort auf die 
Frage, ob der Schépfer dieses oder jenes Werkes Chinese oder Japaner oder 
Koreaner von Geburt und Abstammung gewesen sei, in vielen Fallen schuldig 
bleiben zu miissen. 

So viel zur Rechtfertigung des Themas und der Materialauswahl. Uber 
die Art der kunstwissenschaftlichen Behandlung hat der Verfasser seine An- 
sichten in einem Aufsatz des ,, Jahrbuchs der asiatischen Kunst “ (1924) nieder- 
gelegt, der den Titel tragt: ,, Aufgaben und Methode europdischer Forschung 
im Bereiche éstlicher Kunst.“ Auf ihn sei an dieser Stelle verwiesen und nur 
so viel hinzugefiigt, da der Sinn der vorliegenden Arbeit weder vélker- 
kundlicher noch religionsgeschichtlicher Art ist, sondern daf es sich um eine 


formengeschichtliche Untersuchung handelt. Nur so weit es zur Erklarung 
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der Motive und der geistigen Grundlagen unumganglich notwendig erschien, 
wurden allgemein historische und religionsgeschichtlicheTatsachen einbezogen. 
Der Verfasser war hier selbstverstandlich auf die Benutzung der Arbeiten von 
Spezialforschern auf diesen Gebieten angewiesen, wahrend er hinsichtlich der 
kunstgeschichtlichen Durchdringung des Stoffes wesentlich auf einer eigenen 
friiheren Studie tiber die Gewanddarstellung in der ostasiatischen Kunst (Ost- 
asiatische Zeitschrift III, 393) weiterbauen konnte. Ashtons,,Introduction to the 
Study of Chinese Sculpture“ (London 1924) erschien erst, als das vorliegende 
Buch sich bereits im Druck befand. 

In den Uberschriften wurden fiir die Epochen der chinesischen und 
japanischen Geschichte nicht die genauen, sondern abgerundete Zahlen ge- 
geben, da es sich um die Abgrenzung grofer Stilperioden handelt, die keines- 
wegs mit den Daten historischer Ereignisse tibereinstimmen. Die dem euro- 
paischen Leser gelaufigeren Jahrhundertabschnitte sollen zugleich andeuten, 
daf} nicht mehr als ungefahre Grenzsetzungen gemeint sind. 

Prof. Dr. Otto Kimmel hatte die Freundlichkeit, den Text in der Korrektur 
durchzusehen und bei dieser Gelegenheit vor allem fiir einheitliche Trans- 
skription der Namen Sorge zu tragen. Es sei ihm an dieser Stelle fiir seine 
Miithewaltung gedankt. Fiir die Schreibung der Sanskritnamen wurde 
F.E. A. Krauses Terminologie und Namenverzeichnis zu Religion und Philo- 
sophie Ostasiens, Beiheft zu Ju-Tao-Fo, Miinchen 1924, zugrunde gelegt, 
jedoch wurden die diaktritischen Zeichen bis auf die unentbehrlichen Lange- 
zeichen der Vokale fortgelassen, weil sie dem nicht vorgebildeten Leser unver- 
standlich bleiben. Fiir die Aussprache sei angemerkt, daf der Name des 
historischen Buddha: Schakjamuni, der des héchsten Dhyanibuddha: 
Wairodschana lautet. 
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DIE FRUHZEIT 


ine historische Darstellung der ostasiatischen Plastik mu mit dem Be- 

kenntnis beginnen, dafi die Geschichte der chinesischen Kunst in ihren 
wichtigsten Kapiteln noch ein Buch mit vielen Siegeln ist. Biirgerkriege und 
Beuteziige fremder Eroberer haben zu wiederholten Malen das Land verwiistet, 
natiirlichem Verfall ist nicht immer durch pietatvolle Hand Einhalt getan 
worden. So erscheinen weite Strecken dde und leer, weite Strecken des Landes, 
die von Denkméalern entbloft sind, weite Strecken seiner Geschichte, die keine 
sichtbare Spur hinterlassen haben. 

Soll man aus Nachrichten schlieSen, die in alten Quellen erhalten sind, 
so kann man sich den einstigen Reichtum Chinas an Kunstwerken kaum grof 
genug vorstellen. Ungeheure Schatze hat der Boden des chinesischen Reiches 
hervorgebracht, und manches davon scheint er noch heut unter schiitzender 
Erddecke zu bergen. Grabungen, die hier und dort versucht worden sind, 
haben héchst tiberraschende Funde zutage geférdert, Funde, die alle scheinbar 
gesicherten Vorstellungen von dem Ablauf der Geschichte éstlicher Kunst um- 
stiirzten. Aber noch ist der Boden erst leicht angeschiirft worden, und jeder 
Tag kann neue Entdeckungen bringen. Darum wollen die Linien vorsichtig 
gezogen sein, mit denen eine historische Darstellung die wenigen scheinbar 
festen Punkte zu verbinden sucht. 

Die erste dieser Linien tastet weithin ins Leere, wenn sie den friithesten 
Formen bildnerischer Gestaltung nachspiirt, die dstlicher Kunstgeist in grauer 
Vorzeit gezeugt hat. Man weif} noch nichts von den Kultbildern eines alten 
Glaubens, tiber deren einstiges Dasein bisher kaum geniigende Sicherheit 
gewonnen werden konnte. Man kennt nur die Zeugnisse einer hochentwickelten 
Bronzeguftechnik, Sakralgefafie von grofartigem Umrif§ und einem Reichtum 
an Binnenform, der es zur Gewifheit macht, daf schon in dem China der 
Chouzeit die Kiinste in hoher Bliite gestanden haben. Es braucht hier nicht 
die Frage nach Herkunft und Bedeutung der merkwiirdigen Ornamentformen 
gestellt zu werden, mit denen die Oberflache der Gefafe tiberzogen ist. Sicher 


haben die Bildner, aus deren Handen diese Meisterwerke der Geratekunst 
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Abb.1. Steinrelief. China, Han-Dynastie. Detroit, Museum 


hervorgegangen sind, auch an anderen Aufgaben ihre Krafte erprobt. Sicher 
hat auch die Chouzeit bereits plastische Kunstwerke entstehen sehen, wandeln 
doch die Opfergefafe selbst sich in tierische und menschliche Formen (1), sind sie 
mit Képfen von Fabelwesen, mit Verschlingungen von Drachenleibern geziert. 

Aber man wei noch nicht, welche Aufgaben den Meistern der Chou- 
dynastie von ihrer Zeit gestellt wurden, man ahnt nur, welcher Leistungen 
sie fahig gewesen, und man muf zufrieden sein, wenn ein versprengtes Stiick 
der Steinplastik die Hoffnung weckt, daf} der Boden Chinas auch die Meister- 
werke einer friihesten Kulturschicht noch einmal freigeben wird. 

Strenge Gebundenheit ist das Kennzeichen der altertiimlichen Kunst des 
Ostens. Die Form scheint in die Fessel des Blocks geschmiedet, dessen Ober- 
flache sich mit ornamentalen Zeichen tiberzieht. Man weif nicht, wann zuerst 
ein Zauberstab den Bann gelést hat. Man weif} nur, daB die Kaisergraber 
der Handynastie von tierischen Fabelwesen bewacht wurden, in denen die 
altchinesische Bildnerei ihre erste Héhe erklommen zu haben scheint. Jahr- 
hundertelange Entwicklung muf} zu diesen Meisterschépfungen hingefihrt 
haben, in denen der ureigenste Kunstgeist der éstlichen Rasse sich offenbart. 

Aber undurchdringliches Dunkel lagert noch tiber der Epoche der Altesten 
Dynastien, und die wichtige Frage nach dem Ursprung der friihesten bekannten 


Kunstformen harrt bislang der Antwort. Fehlt doch eine zureichende Kenntnis 
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der Beziehungen des alten China zu dem westlichen Asien, der Méglich- 
keiten der Formenwanderung, die dem Osten die Kenntnis kiinstlerischer 
Schépfungen von Vélkern des Mittelmeerkreises hatte vermitteln konnen, und 
die scheinbaren Beziehungen einzelner Motive sind zu allgemeiner Art, um 
eine Theorie ernstlich begriinden zu kénnen, die wesentlich wirksame fremde 
Einfliisse schon in friiher Zeit vermuten wollte. Selbst die Wirkung einer histo- 
risch beglaubigten Gesandtschaft, die Kaiser Wu Ti im Jahre 138 vor Christi 
Geburt nach dem Westen ziehen hie®, la&t sich schwerlich mehr abschatzen, da 
einerseits der Ablauf der kiinstlerischen Entwicklung des alten China bis zu 
diesem geschichtlichen Datum in zu tiefem Dunkel, anderseits unsere Kenntnis 
der vorchristlichen Denkmaler des mittleren Asien viel zu liickenhaft ist, um den 
EinfluB® der einen auf die andere mit einiger Sicherheit bestimmen zu kénnen. 

So erscheinen als stumme Zeugen eines noch unsichtbaren, jahrhunderte- 
langen Entwicklungsablaufs altchinesischer Kunst die machtigen Fabeltiere, die 
vor den Grabern der Herrscher wachen, und die Geschichtsschreibung mufi, 
sofern sie es als ihre Aufgabe betrachtet, das Werden der Formen zu deuten, 
bekennen, angesichts dieser gewaltigen Zeugen uralter Vergangenheit vor 
einem Ratsel zu stehen. Wenn hier in durch historische Daten gesicherten Denk- 
malern der erste jener festen Punkte einer Geschichte éstlicher Plastik gegeben 
ist, von denen einleitend gesprochen wurde, so kann von den ungewissen Zeug- 
nissen eines noch friiheren Altertums zu ihnen nur eine versuchsweise vorsichtig 
andeutende Linie gezogen werden, und ihre Verlangerung trifft die in helleren 
Zeiten der Geschichte entstandenen Statuenkolosse, deren Reihen die Geister- 
straBen sAumen, die zu den Grabern der Kaiser jiingerer Dynastien hinleiten. 

So viel scheint festzustehen, daf die archaisch gebundenen Formen an 
den Anfang der Reihe gehéren. Die Bildner der Handynastie, die das Erbe 
der Choumeister antraten, besafBen den natiirlichen Sinn fiir Monumentalitat, 
sie besaBen die urspriinglich schépferische Phantasie, deren Kraft Natur- 
gebilde umschweifit in dauernde Form, das zufallig Einmalige in ein ewig 
Bleibendes verwandelt. 

Man kann zweifeln, ob Erz oder Stein frither als Bildstoff Verwendung 
gefunden habe. Der historische Bericht gibt gleich dem sichtbaren Befund 
dem Erz den Vorrang, da die Ornamentformen, in die Haare und Mahnen 
der steinernen Ungetiime umgebildet sind, einem Beschlagwerk gleichen, das 
in mehrfach flachen Schichten der Oberflache der Kérper aufgelegt ist (7—9). 
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Phantasiegeschdpfe wandeln sich in Abbilder wirklicher Tiere, die als das letzte 
Zeichen ihrer Herkunft aus dem Zwischenreich einer gespenstischen Traum- 
welt die schwungvollen Linien plastischen Zierwerks an sich tragen. 

Aus der Zeit der alteren Handynastie, dem Ende des 2. vorchristlichen 
Jahrhunderts, stammt das fritheste bislang bekannt gewordene Beispiel alt- 
chinesischer Grofplastik, ein machtiges Rof, das zwischen seinen Beinen einen 
zu Boden geworfenen Barbaren erdriickt, ein Symbol der Siege des Feldherrn 
Ho Ch’ii-ping, an dessen Grabmal das steinerne Tier Wache hielt (4). Man 
kennt Pfeiler mit Reliefdarstellungen aus der Epoche der Han (5—6), und 
die Reihe der Grabwachter, Lowen, Tiger, Pferde, die zutage gekommen sind, 
reicht tiber die Zeit der Wei und der T’ang bis hinauf in die jiingeren Dynastien. 
Aber noch wird nicht ein stilgeschichtlicher Ablauf deutlich genug, um ein- 
zelnen Stiicken, die ihren einstigen Standort verlassen haben und in europdische 
Sammlungen gelangt sind, mit einiger Sicherheit ihren historischen Platz an- 
weisen zu kénnen. 

So bleibt die stilgeschichtliche Stellung eines gewaltigen, drohend hocken- 
den, steinernen Tigers (10) bislang eines der vielen noch ungelésten Ratsel 
der Geschichte chinesischer Kunst. Der Tiger scheint in der wundervoll 
weichen, in der fast malerischen Modellierung seines machtigen Kopfes den 
Tuschbildern spater Sungmeister verwandt, aber diese selbst waren nur die 
Nachfahren gréfierer Schépfergenies alterer Epochen, und der feierlich archa- 
ische Charakter des in strenger Frontalitat hockenden Tieres verlockt zu 
zeitlich fritihem Ansatz, wenn auch wieder die Linie, die in der spateren Hanzeit 
einen festen Punkt gefunden hatte, ins Ungewisse tastet, da sie diesen ratsel- 
haften Steinkolof zu treffen sucht. 

Man muf nach solchen sparlichen Resten einer gewaltigen GrofSplastik 
die bildnerischen Krafte des alten China beurteilen, die in den mit flachen 
Bildritzungen bedeckten Steintafeln der Grabkammern aus der Zeit der Han- 
dynastie (Abb. S. 6) nur einen schattenhaften Abglanz hinterlassen haben. 
Es ist nicht richtig, von einer Reliefkunst zu sprechen, da das mit dem Meifel 
geschnittene Bild kaum aus der Flache des Steines heraustritt. Es handelt sich 
um nichts anderes als um eine Zeichnung in dauerhaftem Material, und diese 
Steintafeln gehéren mehr einer Geschichte der Malerei als der Skulptur, fiir 
die sie nur insofern aufschlufreich sind, wie das gesamte kiinstlerische Schaffen 


einer Epoche tiberhaupt unter gemeinsamem Gesichtspunkt zu begreifen ist. 
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Was man in den steinernen Bildschnitten 
der Handynastie kennen lernt, ist vor allem 
der Motivenreichtum altchinesischer Kunst, ist 
ihre Form der Menschendarstellung, fiir die 
bisher kein Beispiel rundplastischer Gestaltung 
zutage getreten ist. Umfangliche Erzahlungen 
werden ausgesponnen, Reiter und Wagen er- 
scheinen, Menschen in Aktion, Tiere in Be- 
wegung, dazu Andeutungen der Ortlichkeit 
mit Hausern und Pflanzenwuchs. All dies wird 
flachenhaft in den Stein geschnitten, indem 
gewohnlich die Oberflache der Figuren ge- 
glattet, von der aufgerauhten Steinflache, die 
den Hintergrund bildet, abgesetzt wird. Die 
Eleganz der Bewegungen, in denen nament- 
lich die Pferde gezeigt werden, gibt eine Vor- 
stellung von dem Grade der Naturbeobachtung 
und dem Willen zur Wirklichkeitsdarstellung, 
der die Kunst der Handynastie kennzeichnet, 
und wenn auch gewif} nicht ohne weiteres ein 
unmittelbarer Riickschluf auf eine etwa ver- 
lorene, entsprechende Grofplastik der Epoche 
gezogen werden darf,so wird von diesen Stein- 
tafeln jedenfalls ein Licht auf die kiinstlerischen 
Méglichkeiten der Zeit geworfen. 

Seltene Beispiele zeugen fiir das Dasein 
eines erhaben gebildeten eigentlichen Flach- 


Abb. 2. Ton-Statuette eines Mannes. 
China, Han - Dynastie. 
Minchen, Ethnogr. Museum 


reliefs. Eine mit hdchst merkwiirdigen Darstellungen gefiillte Tafel (2) 


kann eine Vorstellung geben von einer Form plastischer Wiedergabe mensch- 
licher Figuren in der Tracht der Zeit, deren wohlbekannte spatere Abwand- 


lungen den Riickschluf auf die einstige Existenz ahnlich gearteter Urbilder 


gestatten. Es erscheinen Sitzfiguren, eingehiillt in den breiten Mantel, dessen 


einfach umrissene Gesamtform nur durch parallel geritzte Linien gegliedert 


wird, eine Tanzerin mit den lang ausschwingenden Kurven der réhrenférmigen 


Armel, ein Kugelspieler in kiihn ausschreitender Bewegung. Man ahnt die 
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hdchst lebendige Kleinkunst der ténernen Grabbeigaben voraus (Abb. S. 41), 
die in der T’angzeit in groBen Scharen die Toten auf ihrer Wanderung 
durch das Schattenreich begleiten sollten. 

Es fehlen sichere Anhaltspunkte fiir die Datierung der frithesten Stiicke 
dieser Gattung, die gewif§ schon in der Handynastie bekannt gewesen ist. 
Man hat in Grabern des westlichen Ssuch’uan Tonfiguren (Abb. S. 9) gefunden, 
die den Gestalten des erwahnten Reliefsteines nahe genug verwandt sind, 
um eine Datierung in die Zeit der Handynastie, die angeblich durch an gleicher 
Stelle zutage gekommene Miinzen bestatigt wird, glaubhaft erscheinen zu 
lassen. Die Darstellung des Gewandes mit dem in vertikalen Parallelziigen 
geriefelten muffartigen Armelstiick, unter dem die zusammengelegten Hinde 
sich verbergen, ist ebenso ahnlich wie der geschlossene Umrifi der Figuren. 

Aber was wiiite man von altagyptischer Kunst, wenn man nicht mehr 
kennte als ein paar Steintafeln und ein paar Tonfigiirchen aus entlegenen 
Grabern? Noch ahnen wir kaum die Bedeutung der Kunst des chinesischen 
Altertums. Noch tasten wir im Dunkeln, und jeder Zuwachs unserer Kenntnis 
lehrt, wie wenig wir bislang wissen. Eine tausendjahrige Strecke wird durch 
ein paar Meilensteine gegliedert, die noch ungewif} im Raume stehen. Jeder 
Tag kann neue Uberraschungen bringen. Hat doch methodische Grabung noch 
nirgendwo den sicherlich an Schatzen reichen Boden des weiten chinesischen 
Reiches durchforscht, obwohl kiihner Raubbau an vielen Orten durch er- 
staunliche Funde belohnt wurde. 
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ie kulturellen Beziehungen des chinesischen Reiches zu dem westlichen 
Asien, die wahrend des eigentlichen Altertums nur schwer fafbar sind, 
verdichten sich im Verlaufe der ersten nachchristlichen Jahrhunderte, um in 
der Ubernahme der buddhistischen Religion Indiens zu gipfeln, die nicht als 
ein isoliertes Phanomen zu deuten, vielmehr im Zusammenhang der allge- 
meinen Ausbreitung einer tiberlegenen Kultur zu verstehen ist. Die Durch- 


dringung des Ostens mit dem religidsen Denksystem und dem kiinstlerischen 
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Formenkanon Indiens muf® als ein langwieriger Prozefi vorgestellt werden, von 
dem nicht mehr die einzelnen Stadien, sondern nur noch die endgiiltigen 
Ergebnisse sichtbar sind, ebensowohl in der historischen Uberlieferung, die 
den ersten Anlaf der Einfithrung des Buddhismus in China in die legenden- 
hafte Form eines Traumes des Kaisers Ming Ti (61 n. Chr.) kleidet, wie in 
dem Bestande erhaltener Denkmiler, deren friiheste die Riesenanlagen der 
Felsentempel von Yiin-kang darstellen. 

Man hat Anlaf, zu glauben, da bereits im 2. vorchristlichen Jahr- 
hundert buddhistische Ménche nach China gelangt sind, aber erst im 4. Jahr- 
hundert hatte der Buddhismus im Osten festen Fu8 gefaSt, begiinstigt durch 
den der Bliite der Handynastie folgenden Zerfall des Reiches, das Erliegen 
der Zentralgewalt des konfuzianischen Beamtentums unter dem Vordringen 
fremder Eroberervilker. Hatte der Konfuzianismus, der mehr ein kanonisches 
Staatssystem als eine Religion, dessen Riten nicht so sehr ein allen zugang- 
licher Gottesdienst wie das Vorrecht einer engen Gelehrtenkaste waren, dem 
Volke abweisend gegeniibergestanden; war, also sich selbst tiberlassen, die 
breite Masse des Chinesentums kaum iiber eine aberglaubische Geisterver- 
ehrung hinausgelangt, die auch alle spateren Glaubensformen, denen der 
Osten sich unterwarf, wieder durchdringen und zersetzen sollte, so bot sich 
in der buddhistischen Lehre, wie sie nach dem Osten gelangte, ein dem 
Verstandnis des einfachen Mannes zuganglicher Polytheismus, der dem natiir- 
lichen Glaubensbediirfnis mit einem leicht faflichen Heilsversprechen entgegen- 
kam. Denn man darf nicht an die philisophische Begriffswelt des historischen 
Buddha denken, die in der Vorstellung des Nirvana gipfelte, wenn von jenem 
Buddhismus die Rede ist, der als welterobernde Religion fast ein Jahrtausend 
nach seines Stifters Tode den fernen Osten seiner Glaubenslehre untertan 
machte, vielmehr hatte sich das ,,kleine Fahrzeug“, das den Sakyamuni 
einst ans Ufer des Jenseits getragen hatte, durch brahmanische Spekulation 
und altindische Gottesvorstellungen schwer befrachtet, in das ,,grofe Fahr- 
zeug‘‘ verwandelt, ehe es die Fahrt nach dem Osten antrat, wo nun in den 
Tempeln des neuen Glaubens ein ganzes Pantheon mit verschiedenen Kraften 
ausgestatteter Buddhagétter auf den Glaubigen herniederschaute. 

Es ist nicht leicht, das Wirrsal dieses vielgestaltigen Gétterhimmels zu 
durchdringen, den die Lehren oft einander widersprechender Sekten nach 


dem Osten verpflanzt hatten, um so mehr als scheinbar in der Friihzeit der 
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Bekehrung weniger die schwierige Spezialisierung des Buddhabegriffs in ein 
kompliziertes System die Krafte des Weltalls symbolisierender Gottheiten, 
als vielmehr die gemeinsame Grundform der neuen Vorstellung tiberirdischer 
Gewalten Eindruck auf das empfangliche Gemiit der immer weiteren Kreise 
von Glaubigen geiibt hat, denen bald einzelne dieser Buddhagétter, unab- 
hangig von ihrer sektenmafigen Bedeutung, vertraut geworden sind. 
Wenigstens lassen die Denkmaler der ersten Jahrhunderte des dstlichen 
Buddhismus noch nicht jene in strenge Normen fest gebundenen Typen 
erkennen, in denen erst zu spaterer Zeit das kanonische Ritual bestimmter 
Glaubensgemeinschaften sich deutlich bekundet. 

Man weif} zu wenig von den Sekten der Friihzeit des chinesischen 
Buddhismus, um die erhaltenen Denkmdler mit ihnen in bestimmte Ver- 
bindung bringen zu kénnen. Man kann nur aus dem Bestande erhaltener 
Darstellungen schliefen, daf im Anfang neben Sakyamuni selbst Maitreya, 
der Erléser, und der grofie Vairocana die am meisten verehrten Buddha- 
verkérperungen waren. Denn der Buddha, wie er auf den Denkmalern des 
Ostens erscheint, ist von allem Anfang nicht mehr die Reprasentation der einen 
Persénlichkeit des Religionsstifters allein, vielmehr war das Kultbild bereits 
zum Symbol jener tiberindividuellen Gottesvorstellung geworden, die in der 
Vervielfaltigung der sichtbaren Erscheinung (13), wie sie das Wunder von 
Sravasti veranschaulicht, bildlichen Ausdruck fand. Buddha hatte aufgeh6Grt, 
der eine zu sein, der einst unter den Menschen erschienen war, tausendfach 
in Wahrheit, so heift es, ist die Zahl der Buddhas, deren es mehr gibt als 
Sandk6rner an den Ufern des Ganges. 

Dem volkstiimlichen Bediirfnis nach einer Personifizierung tibermensch- 
licher Krafte in individuellen Gottheiten war durch diese urspriinglich rein 
spekulative Ausdeutung der Unendlichkeit des Gottesbegriffs das Tor weit 
gedffnet. So verdréngen machtigere Buddhas, in denen sich Naturkrafte und 
Zaubermachte verkérpern, den historischen Stifter der Religion, den indischen 
Fiirstensohn Sakyamuni, der einen immer bescheideneren Platz in dem 
Pantheon seines Glaubens einnimmt. Aber ihm, dem einen, oder doch der ver- 
geistigten Form seiner in der Erleuchtung verklarten Erscheinung, gleichen sie 
alle, die so endlich wieder nur wie ein einziger erscheinen, Bhaisajyagirt (81), 
der grofse Medizinbuddha, der Arzt der Seelen und des Kérpers, der alle 
Leiden heilt, der begleitet von Sonne und Mond (83—84) diese dunkle Welt 
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mit Lichtglanz erfillt, Amitabha (86), der Herr des Paradieses, der ewige 
Gliickseligkeit verheiSt, und tiber allen anderen der miachtige Vairocana 
(144—145), der hdchste Herrscher des Himmels, der zum Mittelpunkt einer 
grofartigen religidsen Weltdichtung wird, die das von dem Buddhismus 
iibernommene Riesenpantheon des indischen Gétterglaubens zu einem welt- 
umspannenden System ordnet. 

Brahmanische Kosmologie schuf dieses vollendete System eines speku- 
lativen Polytheismus, das in der abstrakt begrifflichen Erscheinung des Adhi- 
buddha gipfelt, den der Osten mit Variocana gleichzusetzen pflegt. Der 
eigentliche Adhibuddha aber ist die Gottheit auf der dritten Stufe gleichsam 
der Unvorstellbarkeit, unvorstellbar noch tiber dem Unvorstellbarsten, ohne 
Anfang und ohne Ende, unbegrenzt und allwissend, Urgrund alles Seins, 
menschlichem Ahnen selbst unerreichbar, im obersten aller Himmel. Er ist 
es, der allein durch die Betatigung seiner fiinffach gdttlichen Weisheit die 
fiinf Dhyanibuddhas zeugte, die selbst in unvorstellbarer Form verharren, deren 
Spiegelungen allein, auf Erden erscheinend, als die eigentlichen, die Manusi- 
buddhas sich den Menschen offenbaren. 

Unter den abertausenden, in der Unendlichkeit der Zeit und des Raumes 
unzahlbaren Buddhas sind es jene fiinf, die den fiinf uns nachsten Welten- 
abschnitten, in deren viertem die Erde sich befindet, das Licht der Weisheit 
verkiindeten. In ihrem reineren, himmlischen Reiche der Ideen thront inmitten 
der grofe Vairocana, sein Element ist der Ather, seine Farbe wei, das Gehér 
ist der Sinn, den er zeugt, wie jedem der fiinf Dhyanibuddhas eines der fiinf 
Elemente, der fiinf Farben, der fiinf Sinne zugeordnet ist, Akshobhya ist 
der Herr des Ostens, Ratnasambhava des Siidens, Amitabha des Westens, 
Amoghasiddha des Nordens. Das unvorstellbare Bhuvana, in dem in tiefster 
Meditation diese unbeweglichen Urbilder der irdischen Buddhaerscheinungen, 
der Manusibuddhas, thronen, wandelt sich in der Volksreligion, zu der das 
buddhistische Weltsystem umgebildet wurde, in die Vorstellung von vier 
Paradiesen, die in den vier Richtungen der Himmelsrose gelegen, der Wohn- 
sitz jener vier Dhyanibuddhas sind, deren Lebensdauer nicht auf die Zeit 
eines kurzen Erdenwallens beschrankt ist, gleich der ihrer irdischen Abbilder. 
An die Stelle des Nirvanaglaubens tritt so die Hoffnung auf eine Wieder- 
geburt aus den Knospen herrlicher Lotusbliiten, die, den paradiesischen 


Gewéassern entsteigend, die Seelen zu ewiger Gliickseligkeit emportragen (88). 
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Kein anderer Teil seiner Lehre ebnete dem Buddhismus so sehr den Weg 
zum Herzen der Glaubigen wie das Versprechen paradiesischer Freuden. 
Amitabha, der Herr des ,,reinen Landes“ im Westen, den die Chinesen — in 
heutiger Aussprache — O-mi-t’o Fo, die Japaner Amida nennen, wurde zur 
volkstiimlichsten Gottheit des Mahayanakultes. Der Buddha des grenzen- 
losen Lichtes, der Unsterbliche, der den Glaubigen Unsterblichkeit verheifit, 
wurde den Chinesen, die in seinem Lotuslande das Paradies der alten Volks- 
religion des Taoismus wiederfanden, ebenso vertraut wie den Japanern, die 
nach der Lehre des Kobo Daishi in ihm die Verkérperung ihrer uralten 
Sonnengéttin Amaterasu verehrten. Allen Religionen scheint die Vorstellung 
gemeinsam zu sein, im 4ufersten Westen, dort wo die Sonne niedergeht, sei 
das Paradies gelegen, und so wurde von den vier Paradiesen, die das uni- 
versistische System des Mahayana forderte, nur dieses eine von dem Volks- 
glauben aufgenommen, und entgegen seiner Gleichstellung mit den vier 
anderen Dhyanibuddhas in der Rangordnung der Gitter, stieg sein Herr, der 
grofie Amitabha (143), neben Vairocana, der den mystischen Geheimsekten 
an Stelle des abstrakt begrifflichen Adhibuddha als die Inkarnation géttlicher 
Allmacht galt, zur héchsten Gottheit empor. Aber auch daf} er der Vierte in 
der Reihe der grofsen Fiinf ist, empfahl ihn so besonderer Verehrung, denn 
wenn er in der gleichsam 6rtlichen Reihe den anderen gleich als Gleicher zur 
Seite steht, so ist er in der zeitlichen Abfolge der Dhyanibuddha des gegen- 
wartigen Weltenabschnittes, ist er somit das himmlische Urbild des Buddha 
Sakyamuni, der in irdischer Erscheinung der Welt, in der wir selbst leben, 
das Licht der Lehre gebracht hat. 

Es scheint, als dankten neben Sakyamuni die drei Manusibuddhas der 
friiheren Weltenabschnitte ihr Dasein nur dem Symmetriebediirfnis einer 
kosmologisch religidsen Systematik, da sie niemals individueller Verehrung 
teilhaftig geworden sind, wahrend wiederum der vielen Religionen immanente 
Erlésungsgedanke, in dem eine allgemein menschliche Sehnsucht sich ver- 
kérpert, dem fiinften der Manusibuddhas Gestalt gegeben hat. Denn der in 
dem fiinften Weltenabschnitt erscheinen wird, wenn 4500 Jahre nach des 
Sakyamuni Tode vergangen sein werden, ist der Buddha Maitreya (29, 
44—50), der noch als Bodhisattva verharrend, als Erléser zur irdischen Welt 


herniedersteigen wird, um von neuem ,,das Rad der Lehre in Schwung zu 


setzen “. 
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Als Bodhisattva gehért Maitreya in die Reihe jener Wesen, die durch 
unzahlige Wiedergeburten zu immer héherer Vollendung, immer naher der 
héchsten Weisheit, bis zum Tore gleichsam des Buddhatums, gelangt sind, 
das in einer letzten Verkérperung selbst ihnen zuteil werden wird. Nach 550 
— andere Uberlieferung sagt nach 5000 — friiheren Existenzen war Gautama 
in der Gestalt eines weiSen Elefanten vom Tisitahimmel, in dem er als 
Bodhisattva gethront hatte, herniedergestiegen, um in dem Schofe der Mutter 
Maya letzte Gestalt zu empfangen. Verlangt aber die Einheit des Systems 
die Verkniipfung aller gdttlichen Wesenheiten mit dem letzten Urgrunde der 
Schépfung, so werden in der spateren Mahayanalehre die Dhyanibodhi- 
sattvas (128—131) zu geistigen Emanationen der Dhyanibuddhas, durch 
die sie von der Allmacht des Adhibuddha weltgestaltende Kraft empfangen. 
Samantabhadra, der Sohn des Vairocana, der selbst sich auf Erden als der 
Buddha Krakiicchanda manifestierte, zeugte die erste der Welten, die zweite 
zeugte Vajrapani, die dritte Ratnapani, die vierte, die unsere Welt der Ge- 
genwart ist, Avalokitesvara, dessen Aufgabe es ist, nachdem sein Buddha 
Sakyamuni in das Nirvana einging, fir die Verbreitung der Lehre zu sorgen, 
bis das Reich des Maitreya in der fiinften Welt erscheint, die der Bodhisattva 
Visvapani zeugen wird. 

Wieder deckt sich diese in den tibetischen Spatformen des Buddhismus 
am reinsten ausgebildete, nachtraglich kosmologische Systematik wenig mit 
dem wirklichen Glauben, der in den Bodhisattvas seine volkstiimlichsten 
Gottesgestalten geschaffen hat. Viele alte Gottesvorstellungen der Volker, 
die der Buddhismus bekehrte, gingen in dieses Zwischenreich himmlischer 
Heilsbringer ein. Komplizierte Mischbildungen vergotteter Menschen und 
vermenschlichter Begriffe entstehen, an deren Entwicklung die Zeiten und 
die Vélker gearbeitet haben, die vieldeutigste und schwierigst zu deutende 
der Bodhisattva Avalokitesvara, der nicht umsonst wieder den vierten Platz 
in der Reihe der fiinf Dhyanibodhisattvas erhalten hat, dem Paradieses- 
buddha Amitabha zugeordnet, dessen Gestalt in seiner Krone erscheint (70, 
154). Wenn aber Avalokitesvara in vielen Formen, als Kuanyin in China 
(19, 75, 153), als Kwannon in Japan (41, 94, 138, 165) héchste Verehrung 
genieBt, so geschah es zugleich, weil uralte Gottesvorstellungen und Stammes- 
legenden verschiedenster Art in dieser wandlungsreichsten Gestalt des Maha- 


yana-Buddhismus ineinander verschmolzen, bis jene weibliche Gottheit der 
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Gnade enstand, die mit ihrem indischen Urbilde kaum mehr noch als den 
urspriinglichen Namen gemein hat. Padmapani wird Avalokitesvara genannt, 
der aus dem Lotus geborene, denn Sukhavati ist seine Heimat, das westliche 
Paradies, wo er mit Mahasthamaprapta in der géttlichen Trinitat zu Seiten des 
groSen Amitabha thront (73), ahnlich den Firbittern, die in der christlichen 
Darstellung den Weltenrichter begleiten, als Helfer und Mittler zwischen dem 
Buddha, der in ruhender Vollendung der diesseitigen Welt entriickt ist, und 
den nach Erlésung diirstenden Menschen. Den Bodhisattvas hat sich die 
Irrealitat alles Seins enthiillt. So sinnen sie nicht mehr auf eigenes Heil, wie 
die Arhats (77, 151), die ménchischen Schiller des Sakyamuni, sondern ihr 
Wirken ist Barmherzigkeit, ist die Betatigung der Gnade an den Menschen, 
zu denen sie freiwillig herabsteigen aus ihrer himmlischen Sphare, zu denen 
sie herniederschauen, wenn sie als helfende Begleiter zu den Seiten des un- 
nahbar unbewegten Buddha thronen. 

Diesen Vollendeten endlich stehen, im Range den Bodhisattvas gleich, 
die kriegerischen Gestalten der Lokapalas (99—106), der vier Damonen- 
k6nige, zur Seite, der vier Schutzgottheiten, die nach den vier Himmels- 
richtungen den reinen Glauben gegen die Angriffe béser Machte verteidigen. 
Vaisravana im Norden, Viridhaka im Siiden, Dhritarastra im Osten und 
Virupaksa im Westen. Auf dem heiligen Berge Sumeru ist ihr Wohnsitz, 
und ihr Geliibde bindet sie, jeder Versammlung glaubiger Buddhisten Schutz 
zu leihen. Wieder offenbart sich in dieser Vierzahl der kosmologische Grund- 
gedanke des Mahayanabuddhismus, der in China auf die verwandten Vor- 
stellungen universistischer Religionssysteme traf. Han san wei i heift es in 
China: drei Religionen, und doch nur eine. So mag man an die mythischen 
Kaiser denken, die ahnlich den Lokapalas als die Vertreter der vier Himmels- 
richtungen galten. An den vier Seiten der Stupa, wie an den vier Ecken des 
Altaraufbaues, der die Gestalten der Vollendeten tragt, stehen die vier ge- 
rusteten Streiter des Glaubens, mit drohenden Gebarden den Feinden wehrend. 
Auch ihre Zahl aber wachst zur Zwélfzahl der Tierkreiszeichen (107 —108), 
oder es treten an die Stelle der machtigen Vier die zwei halbnackten Riesen, 
Brahma und Indra (66, 161— 162), es lést sich endlich aus ihrer Reihe 
Vaisravana (148), der als Kriegsgott besondere Verehrung geniefit, den 
chinesische Legende dem Kaiser Hsiian Tsung, japanische dem Shotoku 
Taishi in der Schlacht erscheinen laBt, der endlich in die Reihe der sieben 
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Gliicksgétter Aufnahme fand, da er als Herr des Nordens, der alle Schatze 
zeugt, zum Gott des Reichtums wurde. 

Den fest gebildeten Vorstellungen vom Wesen der Uberirdischen, die das 
riesenhafte und niemals vollendete, stets der Aufnahme neuer Gottheiten 
bereite Pantheon des Mahayanabuddhismus bewohnten, entsprach ein ebenso 
fest umrissener Kanon ihrer bildlichen Darstellung, der zur Zeit als die Lehre 
ostwarts nach China sich verbreitete, eine ebenso lange und in ihrem Ablauf 
im einzelnen ebenso dunkle Entwicklung hinter sich hatte wie die Wandlung 
des Buddhabegriffs selbst von seinem menschlichen Verkiinder bis zu der 
kosmologischen Spekulation, die in dem ,,grofen Fahrzeug“ ausgebildet worden 
war. Dem neuen Glaubensideal eines der Welt des Diesseits weit entriickten 
Buddhatums entspricht die bildliche Darstellung des Vollendeten, die keinen 
Zug der irdischen Gestalt jenes indischen Kénigsohnes tragt, der in das Nirvana 
eingegangen war, die nicht Abbild eines Menschen ist, sondern Symbol des 
Gottlichen schlechthin, das sich in den 32 hdéheren und 80 niederen Kenn- 
zeichen offenbart, die nach der Lehre des Mahayana Sakyamuni annahm, nach- 
dem er die Erleuchtung empfangen hatte. Die Usnisa, jene Doppelwélbung 
des Scheitels, die das Symbol iberirdischer Weisheit ist, die Urna, das Stirn- 
juwel, und die lang herabgezogenen Ohren des Alles Erhérenden (36), sind die 
sichtbarsten unter den 4uferen Abzeichen der Buddhaschaft. Die Haltung ist 
jene vollkommenste Ruhe, die in der dreifach gerundeten Umriflinie des in 
Meditation Verharrenden sich ausdriickt. Das Kleid ist das einfach ménchische 
Gewand, das in flach gelegten Falten von den Schultern herniederfliefit (12). 

Im Gegensatz zu dem schlichten Kleide des Buddha steht die fiirstliche 
Gewandung des Bodhisattva, der als Schmuck die 13 késtlichen Zierrate tragt, 
die fiinfblattrige Krone, die Ohrringe, das Halsgeschmeide, die Ringe um den 
Oberarm, den Unterarm und die Hand, die Fufspange, den Giirtel, die Scharpe 
und die Bander, die seine Glieder umfliefien (68). Das Haar ist einer Krone 
gleich hochaufgetiirmt und mit Schmuck geziert (70). Auch er tragt haufig 
die Urna auf der Stirn (71), denn auch er ist der Erleuchtung, des Bodhi, 
teilhaftig. So stehen, als die anmutigen Begleiter des feierlich thronenden 
Buddha, die Bodhisattvas, wenn sie mit ihm zur géttlichen Dreiheit sich ver- 
einen (26), oder sie thronen gleich ihm auf dem Lotuskelch (94) oder auf den 
Tieren, die ihnen heilig sind (128—129), wenn sie selbstandig der Verehrung 
der Glaubigen sich bieten. 
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Drohend erscheinen, das Reich der Vollendeten zu beschirmen, in kriege- 
rischer Riistung mit wild verzerrten Ziigen, die vier Himmelskénige (103), ihr 
Fu tritt die Damonen, die sie bezwungen haben (100), oder jene zwei riesigen 
Tirhiiter, die den Eingang der Tempel bewachen, mit nackter Brust, den 
Donnerkeil schwingend und furchtbar anzuschauen (161—162). 

Mit einer solchen Fiille von Gétterbildern hielt die einst gétterlose Lehre 
des Buddha ihren Einzug im Osten, die neuen Tempel mit ihren Idolen be- 
volkernd, der Kunst, die bisher allein dem Totenkult und der Ahnenverehrung 
gedient hatte, neue Aufgaben stellend. 


DIE BUDDHISTISCHE KUNST 
OSTASIENS 


ie Darstellung des Buddha setzt das Dasein einer tiberwirklichen Ideal- 

welt voraus, deren Erscheinungsform zu realisieren auBerhalb des Willens- 
bereichs der Bildner des alten China gelegen war, die in den tibermensch- 
lichen Naturkraften eher die Verkérperung damonischer Gewalten zu sehen 
gewohnt waren, als dafs sie in dem Gdttlichen das Urbild der Gnade verehrt 
hatten. Der Buddha aber, dem die indischen Meister Gestalt gegeben hatten, 
ist nicht der Mensch, ist nicht das leibhaftige Abbild jenes Sakyamuni, der 
selbst Sohn einer irdischen Mutter, auf Erden gewandelt war, er ist der zum 
Gottsein Emporgestiegene, der in Erhabenheit Vollendete, er ist das ewige 
Sinnbild der dem standigen Wandel irdischer Wiedergeburten enthobenen 
Gottlichkeit. In dem Bilde des Buddha verkérpert sich die tiberweltliche Ruhe 
des in Ewigkeit Beharrenden. Seine Gebarde ist niemals Bewegung. Sie ist 
die immer gleichbleibende Geste nur wenig sich unterscheidender Haltungen 
der Hande, die dem Wissenden Sinn und Inhalt der Lehre symbolhaft kenntlich 
werden lat. Sein Ausdruck ist Milde. Milde des Erleuchteten, dessen Geist 
den Wirrnissen menschlichen Erkenntnisdranges entronnen ist, dessen innerem 
Schauen eine jenseitige Welt sich aufgetan hat. So kennen die Ziige des 
Erleuchteten keine Leidenschaft, seine reine Stirn ist nicht vom Denken durch- 
furcht, seine Augen sind ohne Blick, sie schauen nicht die Welt der Dinge, 
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sondern das Jenseits, sein Mund ist nicht zum Sprechen ge6ffnet, denn die 
Zeit irdischen Wirkens liegt weit hinter ihm, nur ein leises Lacheln ewiger 
Gliickseligkeit bewegt seine Lippen. 

Es kann keinem Zweifel unterliegen, da8 der formal und inhaltlich be- 
dingte Komplex des éstlichen Buddhabildes in seinen Grundlagen auf die 
Vorbilder zuriickging, die wandernde Ménche aus der Heimat des Glaubens 
in Gestalt holzgeschnitzter oder bronzener Kultstatuen nach China getragen 
hatten. Aber keines dieser Buddhabilder, von denen die alten Schriften zu 
berichten wissen, ist erhalten geblieben, und schwerlich wird es gliicken, da 
auch die Denkmiler, die sich auf indischem Boden nur sparlich aus der Friih- 
zeit buddhistischer Kunst erhalten haben, nicht mehr als Analogien allgemeinster 
Art darbieten, aus der Grundform der altchinesischen Buddhadarstellung 
ihre indische Urgestalt herauszuschélen. 

So tastet die Linie, die von der Friihform des dstlichen Kultbildes den 
Faden der Entwicklungsgeschichte in die Vergangenheit zuriickzuspinnen 
versucht, ins Dunkel des Ungewissen, da weder aus den Triimmern der Kunst- 
iibung vorangegangener Jahrhunderte in China der eigene schépferische 
Anteil der éstlichen Rasse an dem neuen Buddhabilde zuverlassig zu er- 
schlieBen noch aus der unzureichenden Kenntnis friithindischer Kunst der 
Stilcharakter der mit dem neuen Glauben eindringenden Vorbilder seiner 
Kultstatuen mit hinreichender Sicherheit zu bestimmen ist. 

Nur so viel steht fest, daB die Grundziige der Vorstellungswelt wie des 
Formenkanons buddhistischer Kunst, aus der Heimat des Glaubens iiber- 
kommen, dem Osten urspriinglich fremd, eine neue Epoche bildnerischen 
Schaffens begriindeten. Nicht als ob die Meister Chinas sich begniigt hatten, 
gegebene Vorbilder wortgetreu zu kopieren. Sie tibersetzten, ahnlich den 
Priestern, die den Lehrgehalt der heiligen Biicher aus dem fremden Idiom in 
heimische Laute tibertrugen, den Formengehalt der neuen Gottesdarstellung 
in eine ihnen gelaufige Sprache. Sie schufen eine chinesisch-buddhistische 
Kunst, die sich schon in sehr frither Zeit selbstandig und unverkennbar in ihrer 
nationalen Eigenart jeder Form indisch-buddhistischer Kunst gegeniiberstellt. 
Aber im wesentlichen war China nun doch der empfangende Teil, wenn es 
als Kultbild den Typus einer Gewandstatue iibernahm, die als das Produkt 
eines viele Jahrhunderte wahrenden Bildungsprozesses, dessen Ablauf noch 


in tiefem Dunkel liegt, auf indischem Boden entstanden war. 
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Es ist hier nicht der Ort, die schwierige Frage der Entstehung des 
Buddhabildes selbst aufzurollen, denn sicherlich waren dem Osten sowohl 
die Typen rein-indischer wie graekobuddhistischer Pragung bekannt, die auf 
dem noérdlichen Karawanenwege durch Turkestan vermittelt wurden. Beider 
Nachwirkung findet sich nebeneinander, um in die Bildung des neuen, Gst- 
lichen Typus einzugehen, der sich von allem Anfang selbstandig jeder indischen 
Form der Darstellung des Buddhabildes gegeniiberstellt. 

An der Bildung des Gewandes laft sich am klarsten die Entwicklung 
verfolgen, die religidse Bildnerei im Osten unter der neuen Einwirkung ge- 
nommen hat. Denn nicht nur als Tracht war das Priestergewand, in das der 
Buddha gekleidet ist, dem Osten urspriinglich fremd, sondern ebenso neu 
war ihm das Mittel seiner plastischen Darstellung. Chinesische Kunst hatte 
vordem nicht die Gewandfalte als Trager plastischer Gliederung kubischer 
Form gekannt. Ein Formgedanke, der in langwieriger Entwicklung auf west- 
asiatischem Boden zur Tat geworden war, gelangte in seiner ersten endgiiltigen 
Daseinsstufe fertig nach dem Osten, um hier allm&hlich assimiliert zu werden. 

Wie jede fertig tibernommeneForm langsam nur in ihrer ganzen Bedeutung 
verstanden und aufgesaugt wird, so das indisch-vorderasiatische Gewand der 
Buddhagestalt in China. In seinen friihesten Auswirkungen hat das plastische 
Motiv mehr den Sinn rhythmischer Gliederung der Massen als darstellerisch 
freier Wiedergabe einer natiirlichen Gegebenheit (12—16). Die grofien Kurven, 
die in weiten Abstanden einander parallel begleitend der Form mehr symbol- 
haft als nachbildend folgen, wollen nichts anderes als dem kubischen Block 
Bewegung mitteilen, eine Bewegung, die durch das Gleichmaf ihrer Stro6mungen 
zugleich wiederum zustrengster Ruhe gebandigt wird. Der Gedankean plastische 
Darstellung real in Falten ibereinander sich schiebender Stoffmassen erscheint 
kaum im Unterbewuftsein lebendig. Man denkt an die Ubung des alten Flachen- 
schnitts, wenn man beobachtet, wie die Grenzen der Falten oft nur durch 
eingetiefte Rillen bezeichnet sind, und an die wie aufgelegtes Beschlagwerk 
flach modellierten Ziermotive alter Fabeltiere, wenn man sieht, wie an anderen 
Stellen durch flache Erhebung der Ubereinanderlagerung der Schichten des 
Stoffes, die wie mit dem Bigeleisen festgepreft erscheinen, Rechnung ge- 
tragen ist. 

Man spricht von dem formalen Hauptelement dieser Kunst, wenn man die 


Anlage der Gewander deutet, die sie zu bilden verstand, da unter den Kaskaden 
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breit fallenderStoffmassen die K6rper ver- 
schwinden (19—23), und der ganze Erfin- 
dungsreichtum der alten Bildhauer sich in 
den rhythmischen Schiebungen des Falten- 
werkes erfiillt. Man empfindet, wie es dies 
ist, worin die Meister und die Schulen ein- 
ander vor allem zu iiberbieten streben, wie 
der plastische Aufbau der Buddhagestalt 
wesentlich bedingt ist durch den Gegen- 
satz der straffen, in steilen Kurven den 
Oberk6rper umhiillenden Schale und dem 
uppig in die Breite entfalteten Stoffge- 
schiebe, das die untergeschlagenen Beine 
des Sitzenden verdeckt, um einer sorgsam 
geordneten Throndecke gleich iiber die 
Steinbank herniederzufallen. 


Frith schon tritt als das Hauptmotiv 
dieses Faltengeschiebes eine gegenstandig 


Abb. 3. Kopf einer Tonstatuette. 
symmetrisch doppelte Treppenstufe auf, China, Wei-Dynastie (2). 
Miinchen, Ethnograph. Museum 


an die sich ein im Halbkreisbogen fallender 
Stoffzipfel schlieSt (12). Reihen solcher, in ahnlicher Form sich wiederholender 
Bildungen stellen ein reiches Formenornament dar, unter dem die Beine nur 
schwach sich abzeichnen (19, 22). Man glaubt es verfolgen zu kénnen, wie 
die in der Friihzeit noch vergleichsweise einfachen Motive sich rasch zu tippi- 
gerem Reichtum entfalten. Es laft sich eine Reihe verschiedener Haupttypen 
aufzeigen, die, sich in fast gleichbleibender Form haufig wiederholend, zu 
einer zeitlichen Abfolge sich ordnen, die durch reichlich erhaltene inschrift- 
liche Datierungen erwiinschte Bestatigung erhAlt. 

So 148t sich Stilform und Herkunft der friihbuddhistischen Kunst Chinas 
in einem allgemeinen Umrifi wenigstens mit annahernder Eindeutigkeit be- 
stimmen. Aber ist sie in wesentlichen Ziigen von indischer Fremdform ab- 
hangig, so ist sie darum doch keineswegs nur eine unselbstandige Nachahmung 
iiberkommener Vorbilder; denn dies wenigstens ist gewifs, das die buddhistische 
Kunst nicht in eine groBe Leere vorstie®, als sie ihre Sendboten nach dem Osten 
entlief, da vielmehr der buddhistischen Invasion in China eine hochentwickelte 
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Abb. 4. Votivstele. China, 554 n. Chr. 


Boston, Museum 


Kunstiibung vorangegangen war, 
deren Spur auch in den Denk- 
malern derneuen Kultstatten nicht 
ganzverwischt ist. Auchangesichts 
der neuen bildnerischen Aufgabe 
verleugnet sich niemals das unver- 
lierbare Kunstideal des Chinesen- 
tums, wird doch von allem Anfang 
die biszu tippigsterSinnlichkeitsich 
steigernde schwellende Formen- 
fille indischer Gétterbilder in die 
abstrakte Uberweltlichkeit eines 
neuen und fremdartigen Gottes- 
ideals umgedeutet,das dem Genius 
einer Rasse entsprungen scheint, 
deren Kunst zu keiner Zeit der 
Freude an der eigenen K6rperlich- 
keit Ausdruck verliehen hat. 

Die Ziige des Buddha selbst 
wandelten sich nach demVorbilde 
der Menschen, die seiner Lehre 
sich unterwarfen. Der Buddha des 
Ostens wird zum Chinesen. Sind 
auch die Kennzeichen seiner Voll- 
kommenheit auf indischem Boden 
in kanonischer Form festgelegt 
worden, so spricht doch aus der 
Umbildung, die seine Ziige im 
Osten erfuhren, vernehmlich ge- 
nug das Schénheitsideal der dst- 
lichen Rasse. Buddhistische Kunst 


Chinas hérte niemals auf, chine- 


sische Kunst zu sein. Es ist nicht von entscheidendem Belang, ob man annehmen 
will, daf einige Tonképfchen (Abb. S. 21), die im Typus den Stifterreliefs in den 
Hohlen von Yiin-kang unmittelbar gleichen, in Wahrheit noch der Hanzeit 


DIE BUDDHISTISCHE KUNST OSTASIENS 23 


entstammen, oder wie die Felsenreliefs selbst erst unter der Dynastie der Wei 
gefertigt wurden, da es festzustellen geniigt, daf heimische Kunstiibung, deren 
Tradition unverkennbar sich aufdrangt, auch den Bildnern der neuen Tempel- 
grotten nicht verloren war, und zwischen dem Gesichtstypus dieser weltlichen 
Stifter und dem der feierlich thronenden Buddhagestalten besteht immerhin 
so viel Verwandtschaft, da man schon in diesem Friihstadium eine spezifische 
Abwandlung des indischen Idealbildes unter den Handen der chinesischen 
Bildhauer festzustellen ein Recht findet. 

Wie die irdischen Stifter, in Tracht und Darstellungsform deutlich unter- 
schieden, als die Abkémmlinge heimatlich gewohnter Kunstiibung erkennbar, 
der fernen Welt gdttlicher Idealgestalten sich nahern, die der neue Glaube nach 
dem Osten verpflanzt hatte, und gleichsam als Gesch6pfe einer anderen und ver- 
trauteren Daseinsstufe von dem Fortwirken einer Tradition Zeugnis ablegen, 
deren altiiberlieferte Mittel zur Darstellung ihrer handgreiflicheren Realitat 
wohl geeignet erscheinen, so wird durch die zwiespaltige Kunstform mancher 
Denkmialer buddhistischen Kultes dieses Fortbestehen der alten Handwerks- 
gewohnheiten der Hanzeit ebenso bezeugt wie der Zusammenprall zweier 
fremder Welten in der Aufgabestellung der neuen Glaubenslehre (Abb. S. 22 
und Taf.32—33). Denn hart steht nebeneinander, unmittelbar zuweilen im Zu- 
sammenhang desselben Votivsteines der wohlbekannte Flachreliefstil der Han- 
zeit und die mit der Darstellung buddhistischer Gottheiten eingedrungene neue 
plastische Form, und es zeigt sich deutlich in diesem Nebeneinander, wie in 
alter Tradition geschulte Werkstatten sich den neuen Stil zu eigen machten, 
wie zwar nicht der eine aus dem anderen Stil hervorgegangen, sondern neben 
die alte, landesiibliche eine neue Kunstform sich stellt, wie diese aber unter 
den Handen chinesischer Werkmeister rasch genug assimiliert und gleich dem 
urspriinglich fremden Glauben selbst zueinemStiick eigenstenWesensausdrucks 
umgebildet wurde. 
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Abb.5. Die Grotten von Yiin- kang (Teilansicht) 
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tir das Verstaéndnis der chinesischen Geschichte ist die Tatsache von 
F grundlegender Bedeutung, dafi keineswegs zu allen Zeiten das gewaltige 
Gebiet, das man als chinesisches Reich zu bezeichnen sich gew6hnt hat, ein 
politisch einheitliches Staatengebilde gewesen ist. Eingeborene Herrscher- 
dynastien lagen mit fremden Eroberervélkern, die sich chinesisches Gebiet 
untertan machten, im Kampfe, wechselnde Grenzen schieden die Machtbe- 
reiche gleichzeitig regierender Dynastien, und wenn die offizielle Geschichts- 
schreibung eine zeitliche Abfolge einander ablésender Fiirstenfamilien auf- 
gestellt hat, so findet sie sich im Widerspruch mit den historischen Tatsachen, 
da der Begriff eines einigen chinesischen Reiches fiir lange Zeitraume nicht 
mehr als eine Fiktion bedeutet. 
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Es ist nicht unwichtig, hierauf hinzuweisen, da gerade die altesten erhal- 
tenen Denkmaler buddhistischer Kunst der Epoche der im nérdlichen China 
beheimateten Dynastie der Wei-Kaiser entstammen und unsere Kenntnis von 
dem bildnerischen Schaffen der Zeit itiber die nachste Umgebung ihrer Haupt- 
stadte nicht weit hinausreicht, wahrend der ganze Siiden des Reiches noch 
in ziemlichem Dunkel verharrt. Die Hsien- pi — so waren die Wei urspriinglich 
benannt — kamen als Nomaden vom Norden. Vom Jahre 386, da ihr First 
den Kaisertitel annahm, wird die Zeit ihrer Herrschaft datiert. Im Jahre 398 
verlegten sie ihre Hauptstadt nach P’ing-ch’éng, dem heutigen Ta-t’ung, und 
hier entstanden die grofen Felsentempel, die, wenn sie dem Willen einer fremd- 
landischen Dynastie ihr Dasein verdankten, sicher nicht als das Erzeugnis mit 
ihnen zugewanderter Handwerker anzusehen sind, da nichts darauf deutet, 
da® die Eindringlinge eine eigene Kultur mit sich gebracht hatten, vielmehr 
von ihnen die tiberlegene Gesittung der unterworfenen Bewohnerschaft 
tibernommen wurde. 

Sicherlich gab es eine buddhistische Kunst in China schon vor der Zeit 
der Wei-Kaiser und vor der Anlage der Héhlentempel bei Ta-t’ung Fu. Weif 
man auch nicht, zu welcher Zeit und an welchem Ort von chinesischen Bildnern 
die ersten Buddhastatuen geformt wurden, so steht doch fest, daf es lange 
vor dem 5. Jahrhundert geschehen sein muf, denn dem gelaufigen Hand- 
werk der Steinmetzgilden, die Hunderte von Kultbildern meifelten, ist gewif 
eine individuelle Ubung vorangegangen, die Vorbilder lieferte und Schulen 
bildete und damit den Grund legte fiir eine weitverbreitete Kunstiibung, 
die nur mehr in ihren Auslaufern erkennbar wird. 

Die ersten zuverlassig datierbaren Denkmaler buddhistischer Kunst in 
China sind jene im 5. Jahrhundert entstandenen Skulpturen der weitausge- 
dehnten Felsentempel von Yiin-kang (11—16), von deren Anlage mehrfach 
in den alten Geschichtsquellen die Rede ist. Nachrichten besagen, dafi schon 
im Jahre 365 in Tun Huang Felsskulpturen entstanden seien. Damals errichtete 
der Priester Lo-tsun eine Tempelgrotte am Fufe des Hiigels Ming-sha-han. 
Aber Kaiser T’ai Wu Ti, der im Jahre 424 den Thron bestieg, ordnete die 
Ausrottung des fremden Glaubens an, lie die Ménche mit grausamen Strafen 
verfolgen und die Tempel und Kultbilder zerstéren. Erst unter seinem Nach- 
folger Wén Ch’eng Ti begann, mit der Wiederherstellung des Buddhismus, 
die eifrige Arbeit an den Felsentempeln von Yiin-kang, und es scheint, daf 
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Abb. 6. Buddha und Bodhisattva - Darstellungen. 
Yuin-kang. 5. Jahrh. 


die fiinf altesten Grotten, 
die man kennt, nicht frii- 
her als in den Jahren 455 
bis 462 vollendet wurden. 
Es heift in dem Buche 
der Wei, dai angeblich 
im Jahre 453 der Priester 
T’an-yao sich nach der 
Hauptstadtbegeben habe, 
um den Kaiser zu bestim- 
men, die Tempelgrotten 
errichten zu lassen. In 
jeder von ihnen habe eine 
Riesenstatue des Buddha 
gestanden.70Fuf habedie 
Hohe der gréften unter 
ihnen betragen. DasWerk 
sei ungeheuer und seltsam 
anzuschauen gewesen. 
Ein halbes Jahrhundert 
lang wurde in Yiing-kang 
an den Felsskulpturen ge- 
meifelt, die in untiberseh- 
barer Zahl noch heute die 
Wande der in den Berg- 


abhang geschlagenen Héhlen bedecken. Sicher war mit der Form des neuen 


Kultbildes auch der Brauch, lebendigen Fels zu Tempeln umzubilden, aus 


Indien, wo solche Felsentempel seit alter Zeit errichtet wurden, nach China 
iibertragen worden, wie auch die Vorstellung, da& die Stiftung des Buddha- 
bildes als solche ein frommes Werk sei, aus dem Mutterlande des Glaubens 
stammte. Denn nicht wie in der westlichen Kirche geniigte die Errichtung 
von Heiligenbildern zum Schmuck der Gotteshauser und Altare, soweit sie 
der Ritus verlangte, vielmehr wurde Buddhabild an Buddhabild gereiht, wie 
eben der Raum es gestattete; neben die Riesenstatuen, die auf kaiserliches 
GeheifS entstanden, traten kleinere Weihbilder und kleinste Nischen, deren 
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Gréfe sich danach richtete, wieviel der Spender dem Steinmetzen zu zahlen 
vermochte, dem er seinen Auftrag erteilte. 

Man kann angesichts solcher Entstehungsweise nicht wohl erwarten, 
daf§ Kunstwerke hohen. Ranges in den weichen Kalkstein der Felswande von 
Yiin-kang gemeifielt wurden. Typische Gestaltungsformen werden wieder- 
holt, und man ahnt, sofern nicht spatere Uberarbeitung die Ziige verwischt 
hat, unter der verwitterten Oberflache der oft derb aus dem Felsen gemeifelten 
Figuren die Urbilder aus Bronze, Holz oder Stein, die von Kiinstlerhand ge- 
schaffen, den in Yiin-kang tatigen Steinmetzwerkstatten als Vorlagen gedient 
haben mégen. Unschatzbar aber, da jene edleren Werke bis auf wenige Spuren 
verloren scheinen, sind fiir die Erkenntnis des Friihstiles buddhistisch - chine- 
sischer Plastik die ausgedehnten Felsenhéhlen bei der alten HauptstadtTa-t’ung, 
da das riesenhaft ausgebreitete Material anders als die versprengten Uberreste 
friiheren Kunstschaffens eine zureichende Vorstellung von dem plastischen 
Ideal der Weizeit vermittelt. 

Sucht man die spateren Formen der Weikunst in China, so mufs man 
von Yiin-kang nach Lung-mén wandern, wohin die Bildhauerwerkstatten 
iibersiedelten, als im Jahre 494 Kaiser Hsiao Wén Ti die Hauptstadt seines 
Reiches von Ta-t’ung nach Lo-yang, der einstigen Residenz der éstlichen Han- 
dynastie, verlegte. 

Die Ubersiedlung bezeichnet ebenso die Erweiterung des Machtbereichs 
wie die endgiiltige und vollstandige Ubernahme der altchinesischen Kultur, die 
durch eine Reihe einschneidender Reformen besiegelt wurde. Auch der Budd- 
hismus erfuhr tatige Férderung, hat doch schon im ersten Jahre seiner Regie- 
rung Kaiser Hsiian WuTi, der Nachfolger Hsiao Wén Tis zum Gedachtnis seiner 
verstorbenen Eltern die beiden ersten Héhlen in Lung-mén anlegen lassen. 

Durch ihre ungeheuren Abmessungen sollten die neuen Felsentempel die 
alten Anlagen weit in den Schatten stellen (18ff). Nicht weniger als 310 Fuf 
betrug — wenn ein schwer lesbarer Text richtig gedeutet ist — nach dem 
urspriinglichen Plan die Héhe der Grotten, die der Kaiser im Jahre 500 in 
den Felsen zu meifeln befahl. Es wird in dem Buche der Wei berichtet, die 
Arbeit habe sich als unausfiihrbar erwiesen, und der Kaiser habe sich mit 
einer Héhe von 100 Fu begniigen miissen. Ein aufierordentlicher Eifer wurde 
auf den Bau der neuen Felsentempel verwendet. Es heifit, dai bis zum Jahre 523 


mehr als 800000 Tagesarbeiten in Lung-mén verrichtet worden seien. Die 
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Geschichte verzeichnet, wie friiher in Yiin-kang, so nun in Lung-mén haufige 
Besuche der Kaiser, die sich entweder von dem Fortgange der Arbeiten tiber- 
zeugten oder der Weihe neu vollendeter Tempelhéhlen beiwohnten. 

Wahrend die Skulpturen von Yiin-kang stilgeschichtlich ein vergleichs- 
weise einheitliches Geprage tragen, lat sich in den Héhlen von Lung-mén, 
die vom Jahre 495 durch zwei und ein halbes Jahrhundert, bis zu der ent- 
scheidenden Niederlage, der die Eroberung und Pliinderung der Hauptstadt 
durch die Uiguren folgte, immer weiter ausgebaut wurden, ein wesentliches 
Stiick der Entwicklungsgeschichte chinesischer Plastik unmittelbar ablesen. 

Der Buddhatypus von Yiin-kang ist unschwer kenntlich an der straffen 
Fiihrung der Gesichtslinien, an dem archaischen Lacheln des Mundes, dessen 
Unterlippe ein einfacher Viertelkreisbogen begrenzt, und dessen Winkel leicht 
eingetieft sind, an der senkrecht gestellten Grube, durch die das schmale Kinn 
und gern auch die Oberlippe belebt wird, an den klar gezeichneten Linien 
der Brauen und des weit nach seitwarts gezogenen, engen Lidspaltes, an der 
miitzenférmigen Erhebung endlich, zu der sich die Scheitelw6lbung der Hirn- 
schale des Buddha entwickelt hat (15). Durch eine Stuckschicht und Farbe 
waren diese einfach geschnittenen Formen urspriinglich tiberdeckt. Beide sind 
heute entweder verschwunden oder so roh erneuert, daf die nackte Stein- 
form den Willen des Bildhauers immerhin besser erkennen laf t, als die in all 
ihrer Buntheit gewif der urspriinglichen Erscheinung sich nahernde, fiihllose 
Erganzung spaterer Zeiten. 

Wie die Képfe, so sind die Kérper der altesten Buddhadarstellungen in 
Yiin-kang vergleichsweise straff gebildet (12, 16), die Linien der Gewander 
sind sparsam gezogen, das Faltenwerk tiberwuchert noch nicht die Formen 
der Glieder, die es umhiillt. Die Motive sind einfach, in leicht tiberschaubarer 
Symmetrie verteilt. Es sind im Kern bereits alle Formen angelegt, aus deren 
Entfaltung die kommende Zeit ihren Reichtum an dekorativen Erfindungen 
entwickeln sollte, aber diese Formen sind noch nicht gleichsam verselbstandigt, 
sie dienen einer Darstellungsabsicht, die sich demiitig in der Sichtbarmachung 
der Erscheinung des Erleuchteten bescheidet. 

Die Zeitspanne, die zwischen den Friihformen von Yiin-kang und dem 
Beginn der Arbeit in Lung-mén liegt, ist nicht gro& genug, um die Annahme 
einer fortlaufenden Entwicklungsreihe mit Sicherheit zu begriinden. Es bleibt 


eine offene Frage, wieviel von den deutlich sichtbaren Stilunterschieden auf 
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Rechnung der zeitlichen, wieviel auf die der drtlichen Entfernung zu setzen 
ist. Man wird der Tatsache, da die Werkstatten der Wei-Bildhauer in Honan 
nun in dem Gebiete standen, das einstmals der Mittelpunkt chinesischer Kultur 
unter der Herrschaft der Handynastie gewesen war, gewif einige Bedeutung 
beimessen diirfen, aber der Einflu8 einer etwa am Orte erhaltenen Tradition 
oder einer anders gearteten 4lteren Kunstiibung, von der eine greifbare Vor- 
stellung noch nicht gewonnen werden kann, ist in den Schépfungen von 
Lung-mén nicht nachweisbar, und es verwischen sich an manchen Stellen die 
Ubergiinge zwischen der Bildform der einen und der der anderen Héhlen- 
anlage so sehr, daf} es scheinen kann, als haben hier und dort die gleichen 
Steinmetzen gearbeitet, die mit der Verlegung der Hauptstadt ihren Wohnsitz 
gewechselt hatten, und im ganzen wird die neue Stilphase an der veranderten 
Bildung der Typen wie der reicheren Gewandanlage der im Anfang des 6. Jahr- 
hunderts entstandenen Skulpturen doch so weit erkennbar, dai die Annahme 
einer zeitlichen Entwicklung an Wahrscheinlichkeit gewinnt. 

Im allgemeinen kann man beobachten, daf die Ziige des Buddha von 
Lung-mén voller geworden sind als die des Buddha von Yiin-kang. Das Kinn 
ist breiter, und es erscheint doppelt so, wenn die Delle fehlt, die oft nur noch 
die Oberlippe in ihrer Mitte senkrecht eintieft (23). Der Mund ist starker 
geworden. Der Bogen der Unterlippe zieht sich in der Mitte zu einer leichten 
Schwingung ein. Die Eintiefung der Mundwinkel verbreitert sich zu tiefen 
Mulden, die von den Nasenfliigeln abwarts ziehen und die Wangen um so 
fiilliger erscheinen lassen. Die Linien der Brauen sind flacher gezeichnet, und 
auf den Képfen der Bodhisattvas tiirmen sich reiche Aufbauten, mit denen 
die gesamte Kopfform durch eine Krone, die sich gern tiber einem durch senk- 
rechten Scheitel zweigeteilten Haarwulst erhebt, stark iberhéht wird. 

Durch solche Ziige unterscheidet sich der Typus des Lung-mén-Buddha 
von dem seines Vorlaufers in Yiin- kang. War dieser milde, fast bis zu lachelnder 
Freundlichkeit, so ist jener herber, ernster, reifer, seine Gesichtsziige minder 
einheitlich, in ihren Abwandlungen vielmehr unterschiedlich fast bis zu einer 
leichten Neigung zu individualisierender Charakteristik. Bei aller erhabenen 
Fremdheit der géttlichen Wesen stellt sich doch eine leise Ahnlichkeit ein mit 
den nun auch portrathafter gefaBten Abbildern gegenwartiger Menschen, 
die in den seit alter Zeit tiblichen Stifterziigen erscheinen. Wenn sich in 


der Gewandung erst jetzt die mannigfachen Formen reicher Stoffkaskaden 
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entwickeln, die charakteristisch sind fiir das neue Schénheitsideal des 6. Jahr- 
hunderts, so zeigt sich hier wiederum umgekehrt die Riickwirkung auf die Form 
der Darstellung heimischer Trachten, da in den heriihmten, grofen Opfer- 
ziigen der Pin-yang-Grotte in Lung-mén (24—25), die im Jahre 523 vollendet 
wurde, die Gewander nun ebenfalls in reichen Falten gegliedert sind, deren 
natiirlicher Fall allerdings von dem hieratischen Ornament, zu dem die Falten 
des Buddhakleides sich ordnen, noch weit genug unterschieden ist. 

Aber die Annaherung hat sich doch bereits vollzogen. Ist fiir den Grund- 
typus des Buddhabildes im fernen Osten ein westliches Urbild die denk- 
notwendige Voraussetzung, so wird schon in den friihesten Umbildungen die 
Darstellung des Buddha in China zu einer eigentiimlichen, mit nichts aufer 
ihr vergleichbaren kiinstlerischen Leistung. Die plastische Begabung der Rasse 
ist entbunden, und die Freude an der freigewordenen Kraft, an der neu- 
gewonnenen Sprache, fiir die nur die Zunge gelést zu werden brauchte, betatigt 
sich in der unermiidlichen Schépfung der nach Tausenden zahlenden Buddha- 
statuen in den Felsengrotten von Lung-mén. 

Ostliche Bildnerkunst erlebte eine gliickliche Bliitezeit unter der Herrschaft 
der Wei-Kaiser, die dem Buddhismus wohlgesinnt, selbst das Beispiel gaben 
fiir die massenhaften Stiftungen von Weihbildern des neuen Glaubens. Aber 
trotz der Fille erhaltener Denkmaler la£t sich bislang keine zureichende Vor- 
stellung von den kiinstlerischen Héchstleistungen der Epoche gewinnen, denen 
ein paar késtliche Kleinbronzen (28—31) mit besserem Recht zuzuzahlen sind 
als die mit wenigen Ausnahmen doch allzu rohen Steinmetzarbeiten der Héhlen- 
tempel und der Votivsteine. Die Gesamthaltung wie die Bildung der Képfe 
und die Anlage der Gewander dieser Kleinbronzen laft die zeitliche Zusammen- 
gehorigkeit mit den Denkmalern der Grofplastik der Wei-Dynastie unschwer 
erkennen. In diesen zierlichen Bronzestatuetten ist beweglich und lebendig, 
was unter den Handen der Steinbildhauer zu einer doch starren Gréfe erfror. 
Und diese Bronzen sind zugleich allen indischen Werken ahnlicher Art so ent- 
gegengesetzt, sind so unverkennbar chinesisch, da sie, wenn es dessen noch 
bediirfte, als ein letzter Beweis dafiir herangezogen werden kénnten, wie schon 
im 6. Jahrhundert die Fremdform des buddhistischen Kultbildes im Osten 
vollkommen assimiliert worden war. 

In solchen Werken der Kleinplastik ahnt man die Héhe kiinstlerischer 
Méglichkeiten der Wei-Zeit, und man erkennt in einer anderen Gattung, den in 
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ziemlicher Anzahl erhaltenen Grabstelen (Abb. S. 22 und Taf.32—33), die sicher 
niemals der hohen Kunst beigezahlt, doch deren Typen getreulich spiegeln, 
die Fiille gleichzeitig nebeneinander méglicher Ausdrucksformen. Man sieht 
es, wie das scheinbar uralt lineare Bediirfnis der chinesischen Kunst auch die 
neuen Bildungen zu tiberwuchern vermag, indem die ganze Flache des Steines 
mit einem dichten Netzwerk ornamentaler Rillen tiberzogen wird, das die 
figiirlichen Motive kaum mehr erkennbar hervortreten lat. In den taoistischen 
Kultbildern (34), in denen die geistesverwandte heimische Lehre des Laotse 
mit dem fremden Glauben zu wetteifern suchte, indem sie seine Darstellungs- 
formen iibernahm, sind die Gewander gern im Anschluf an die gleiche uralte 
Bildgewohnheit durch enge parallele Riefelungen belebt, ein Zeichen, wie auch 
jetzt noch das in kunstreiche Falten gelegte Buddhagewand als ein eigentlich 
fremdes Element, als die auslandische Tracht, als das Attribut der indischen 
Gottheit gelten mochte. 

Aber der gleiche alteingeborene Formtrieb macht auch vor den Gestalten 
des buddhistischen Pantheon selbst nicht Halt. Auch das Faltenwerk des Buddha- 
kleides kann sich einmal zu einem ornamentalen Zickzackmuster versteifen, ein 
andermal zu einem vielteilig wellenartigen Bandgeschlinge verflechten oder in 
ein klassizistisch elegantes Kurvenwerk sich lésen. Und wie auch die Motive 
ineinanderwachsen, das zeigen die Bekr6nungen buddhistischer Weihtafeln, 
in denen die uralten Fabeltiere ihr Wesen treiben, Drachenleiber sich in gegen- 


standigem Spiel zu einem formenreichen Ornament verschlingen. 
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ie Frage nach dem Material der friihbuddhistischen Plastik in China ist 
D nicht leicht zu beantworten, da fast ausschlieBlich zwar Steinbildwerke 
erhalten, offenbar aber Kultbilder aus Holz und Bronze nur darum fehlen, 
weil sie bis auf wenige Spuren zugrunde gegangen zu sein scheinen. Die 
Bautatigkeit der Weizeit beschrankte sich keineswegs auf die Arbeit an den 
Felsengrotten, vielmehr wurden iiberall im Reiche Tempel in grofer Zahl er- 
richtet. Man weif aus den Geschichtsquellen, dai einer Buddhistenverfolgung 
unter Kaiser Wu Tsung im Jahre 845 nicht weniger als 4600 Tempel zum 
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Opfer gefallen sind, und wenn auch drei Jahre spater unter Kaiser Hsiian Tsung 
die Wiederherstellung der Tempel befohlen wurde, so mégen doch in diesem 
Bildersturme, der keineswegs der einzige seiner Art gewesen ist, zahllose alte 
Kultstatuen zerstért worden sein. Aus Holz gebaute Tempel mit holzgeschnitzten 
Weihbildern hat man sich als die tiblichen Kultstatten des alten China vorzu- 
stellen, die in den Felsengrotten in einem ungewohnlichen Material nachgebildet 
wurden. Balkengetragene Schindeldacher treten als Rahmenwerk in den mehr- 
stéckigen Aufbauten der reicheren Grottenwande auf und zeugen deutlich 
fiir die Herkunft der Formen, die nicht urspriinglich in Stein erdacht waren. 

Wenn aber neben den handwerklichen Auslaufern einer hochentwickelten 
Kunst, die in den Steinmetzarbeiten der Felsentempel erhalten sind, in China 
selbst die wenigen Uberreste plastischer Arbeiten in anderem Material weit 
in den Hintergrund treten, so wurde Japan zu dem Schatzbewahrer, der an- 
vertrautes Gut besser zu hiiten verstand. Man muf die altesten Tempel des 
Inselreiches aufsuchen, wenn man die Héchstleistungen friihbuddhistischer 
Kunst des Ostens kennen lernen will. 

Nach einer Reihe friiherer Versuche wurde um die Mitte des 6. Jahr- 
hunderts der Buddhismus in Japan eingefiihrt. Auch hier handelte es sich 
keineswegs lediglich um die Ubernahme eines fremden Glaubens, sondern um 
den Sieg einer tiberlegenen Kultur, die schrittweise nach Osten vordringend 
die halbzivilisierten Vélker sich untertan machte. Prinz Umayado, mit seinem 
posthumen Namen Shotoku Taishi genannt, der den Japanern alsder Konstantin 
des neuen Glaubens gilt, war, obwohl er selbst die Ménchweihen nahm, in 
erster Reihe ein grofer Staatsmann, unter seiner Regentschaft erst entstand 
das geeinte japanische Reich, da er die alte Feudalherrschaft brach und mit 
Hilfe eines organisierten Beamtentums die kaiserliche Gewalt befestigte. 

Fir das Japan des 6. Jahrhunderts wurde China das grofe Vorbild. Von 
China tibernahm es die politischen Reformen wie die neue Religion, ja man 
sagt nicht zu viel, wenn man die gesamte Kultur des Inselreiches in Schrifttum 
und Kunst einen Ableger der uralten chinesischen Kultur nennt. Denn Japan 
stand, ehe es die Befruchtung vom Festlande empfing, auf der Friihstufe 
eines kaum zivilisierten Landes. Es geht hier der Ubernahme der buddhistischen 
Kunst nicht eine eigene, wesentliche Kunstiibung voran, die auf das Neue 
umbildend einzuwirken vermocht hatte. Vielmehr betraten die Sendboten des 


neuen Glaubens in Japan jungfraulichen Boden, und die Kultbilder, die sie 
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errichteten, konnten von gelehrigen Handwerkern nur nachgeahmt, aber kaum 
umgeformt werden. 

So ware es vermessen, in dieser Friihzeit von einer spezifisch japanischen 
buddhistischen Kunst zu sprechen, zumal auch die Schriftquellen die Namen 
chinesischer Bildner nennen, die in Japan tatig waren. Man weif von einem 
in Japan ansdssigen chinesischen Meister, der die ersten Buddhabilder gefertigt 
haben soll, und Kuratsukuri Tori, der gefeierte Schépfer der Shaka-Trinitat 
im Kondo des Horyaji (35—37), war der Enkel eines schon 522 aus China 
eingewanderten Ménches namens Shiba Tatto. 

Die Japanerselbst pflegen die fritheste Phase der bildnerischen Entwicklung 
ihres Landes mit Korea in Beziehung zu bringen. Beriihmte Bildwerke des 
6. Jahrhunderts werden von der Tradition als Schépfungen koreanischer Her- 
kunft oder doch koreanischen Stiles bezeichnet. Es ist kein Grund, solcher 
Uberlieferung zu miftrauen, wird doch die offizielleEinfiihrung des Buddhismus 
in Japan von einer Botschaft des K6nigs Seimei von Kudara (Korea) hergeleitet, 
der im Jahre 552 dem Kaiser von Japan eine bronzene Buddhastatue zum 
Geschenk machte. Korea spielte die Mittlerrolle zwischen China und Japan, 
aber man kenntnichtdie Wesensziige einer spezifisch koreanischen Kunst dieser 
Friihzeit, und ohne diese Kenntnis bleibt es unméglich, etwa koreanisch be- 
einflu$te Sonderziige der altjapanischen Kunst zu bestimmen. 

Es ist eine gewif} bedeutungsvolle Tatsache, daf} eine der schénsten Holz- 
statuen der Suikozeit, der Maitreya des Koryaji (45), ihr Gleichnis in der 
hervorragendsten, auf koreanischem Boden erhaltenen Bronze (44) findet, aber 
man wird gut tun, beide Werke weder als koreanisch noch als japanisch deuten 
zu wollen, sondern aus dem Stilcharakter der chinesischen Kunst der Wei- 
zeit zu verstehen, deren weitere Grenzen auch die dem Kontinent 6stlich vor- 
gelagerten Halbinsel und Inseln umgreifen. 

Vom Jahre 552, dem durch historische Konvention festgelegten Datum 
der Einfiihrung des Buddhismus, bis zum Jahre 645 rechnen die Japaner die 
erste Periode des geschichtlichen Daseins ihres Landes. Wie sie in allem nun 
dem Vorbilde Chinas nacheiferten, so in der Errichtung zahlloser Tempel des 
neuen Glaubens. Im Jahre 624 wurden bereits nicht weniger als 446 Gottes- 
hauser gezahlt, und wenn man sie alle mit den tiblichen Buddhabildern aus- 
gestattet denkt, so mag man ermessen, wie wenig auch in Japan von den 


Schépfungen der Frithzeit erhalten ist, deren seltene Uberreste als kostbarstes 
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Gut in einigen Tempeln der Gegend von Nara, vor allem dem altehrwiirdigen 
Horyiuji, gehiitet werden. 

Daf aber das Hauptwerk der Zeit, die grofe Bronzegruppe des Shaka 
und zweier begleitender Bodhisattvas (35—37) vor einem reichgezierten 
Nimbus, die im Jahre 623 errichtet wurde, nichts anderes ist als eine der 
vollendetsten Schdpfungen friihchinesischer Kunst, wiirde ihre nahe Beziehung 
zu den Steinbildwerken von Lung-mén beweisen, auch wenn man nicht wiifite, 
da8 ihr Schépfer selbst von Abstammung Chinese gewesen, zumal auch die 
reife GuB8technik nur aus der in China wirksamen Tradition einer alten Bronze- 
kunst erklarlich ist. Sollen neben den vielen verbindenden die wenigen 
scheinbar unterscheidenden Ziige festgestellt werden, so sei auf den fiir das 
dritte Jahrzehnt des 7. Jahrhunderts auffallig altertiimlichen Charakter des 
Werkes hingewiesen, da neben dem unmittelbar an Schépfungen der Bild- 
hauer von Lung-mén (20) gemahnenden reichen Gefalt der Throndecke in 
den Képfen ein eher noch archaischer Zug fiihlbar ist, der in der provinziellen 
Entfernung von dem lebendigen Zentrum zeitgendssisch chinesischer Kunst 
seine zureichende Erklarung findet. 

Wenn etwas, so charakterisiert diese vergleichsweise altertiimliche Haltung 
die Kunst der Suikozeit in Japan, in der Elemente des Stiles der fritheren 
Yiin-kang-Grotten mehr noch sich zu spiegeln scheinen als der ebenfalls ihr 
zeitlich voraufgehenden Schépfungen von Lung-mén. Man wird diese Haltung 
begreiflich finden und mit der Tradition vereinbar, nach der chinesische Meister 
sich in Japan ansiedelten, um hier, von den lebendigen Quellen ihrer Kunst 
abgeschnitten, altere Stilformen getreulich langer zu bewahren. So mag man 
den archaischen Gesichtstypus der herrlichen Kwannonstatue des Yumedono 
(41—43) deuten mit dem feinen Lacheln ihrer in einfachem Bogen empor- 
gezogenen und leicht eingetieften Mundwinkel, so die symmetrische Parallelitat 
ihrer scharf in die Flache gepreBten Gewandfalten, die in beinahe gleichlautender 
Folge bei den Begleitern des bronzenen Shaka im Kondo des Horyiaiji (35) 
wiederkehren, so daf} man versucht sein kénnte, beide Werke dem gleichen 
Meister zuzuschreiben, lage nicht die andere Méglichkeit naher, ein gemein- 
sames chinesisches Vorbild beider Schépfungen vorauszusetzen. 

Gleichartig ist die Anlage des Gewandes mit dem breiten Auslauf zu den 
Fiifen in mehrfach treppenférmigem Faltenabstieg, sind die breiten Bander, 


die um die Vorderarme geschlungen, sich vor den Knien kreuzen, um zu beiden 
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Seiten der Gestalt in breitem Bogenschwung herniederzufallen, ist Haltung 
und Bildung der Képfe, sind endlich die Hande mit der schlankgliedrigen 
Beweglichkeit ihrer Finger, die zierlich ein heiliges Juwel umfassen. Aber 
wie sehr solche allgemeine Anlage bestimmender Gewandformen zugleich 
typisch fiir die Zeit ist, beweist die anders bewegte und in ihrer hohen 
Schlankheit fremdartig proportionierte Kwannonstatue im Kondo des Horyiji 
(38—39), die von der Tradition mit Korea in Zusammenhang gebracht, die 
Vorstellung von der Friihform Gstlicher Plastik um einen besonderen Typus 
bereichert. 

Sollen Anfang und Ende dieses Friihstiles buddhistischer Kunst in Japan 
bezeichnet werden, so sei auf diese Kwannon des Horyiji einerseits, auf 
den Maitreya des Koryuji (45—46) und die Schwesterstatue in Korea (44) 
anderseits hingewiesen, die mit ihren volleren Gesichtsformen, mit den weicher 
gekrauselten Lippen und den plastisch reicheren Schiebungen der iiber den 
Thronsitz herniederfallenden Gewandfalten eine spatere Entwicklungsphase 
dstlicher Kunst zu reprasentieren scheint. Denn es zeigt sich zumal in dieser 
asymmetrisch Natirlichkeit vortaéuschenden Bildung der nicht mehr scharf 
angebiigelten, sondern frei sich ibereinander lagernden Faltengeschiebe die 
neue Gesinnung einesausarchaischer Strenge sich l6senden jungen Geschlechtes, 
das in China lange schon am Werk war, wahrend in Japan noch die alten 
Formen nachwirkten. 

Es ist schwer und wird immer unmdglich sein, jeder einzelnen der in 
Japan erhaltenen Skulpturen dieser Friihzeit buddhistischer Kunst ihren Platz 
in der Entwicklungsgeschichte dstlichen Formschaffens anzuweisen, um so 
schwerer, als auch iiber die Méglichkeiten drtlicher Sonderbildungen kaum 
begriindete Vermutungen ausgesprochen werden kénnen. Man weif nicht, 
wie das Verhdltnis zu deuten ist, in dem die zwei schénsten Statuen des 
Maitreya, des in tiefes Sinnen versunkenen géttlichen Heilsbringers, zuein- 
ander stehen, da sie zeitlich unmittelbar benachbart, als die meisterlichen 
Abwandlungen eines gemeinsamen Urtypus sich bekunden. Aber einem Werke 
von so iiberlegener Meisterschaft wie dem Maitreya des Chigiji (47—50) 
geschieht tiberhaupt Unrecht, wenn es lediglich als Reprasentant einer Stil- 
stufe betrachtet wird, da es als die persénliche Schépfung eines begnadeten 
Kiinstlers sich in die Reihe der héchsten Leistungen religidser Bildnerei aller 


Zeiten einstellt. Die ganz klare und einfache Form, in der tberirdischer 
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Glanz und hoheitsvolle Milde einer wahrhaft géttlichen Erscheinung sich 
vereinigen, legt Zeugnis von der nie wieder erreichten Meisterschaft einer 
archaischen Kunst des Ostens, die in den Felsenskulpturen Chinas nur wie 


in einem triiben Spiegelbilde sich offenbart. 


DIE T’ANG-ZEIT 


it dem Ende der Weizeit versank China in tiefe politische Wirren, aus 

denen es erst Kaiser Kao-tsu wieder erlésen sollte, dem es gelang, das 
zerfallene Reich neu zu einen. Die Dynastie der Sui, die er begriindete, blieb 
kaum drei Jahrzehnte an der Herrschaft. Die Geschichte sagt ihr nach, sie 
sei an ihrer eigenen Prachtentfaltung zugrunde gegangen, soll doch der zweite 
Kaiser der Sui nicht weniger als vierzig Palaste errichtet haben, an deren Bau 
zwei Millionen Arbeiter beschaftigt waren. Es klingt wie Marchen, was von 
den riesenhaften Parkanlagen berichtet wird, von den kinstlichen Teichen mit 
zierlichen Pavillons auf kleinen Inseln, und wenn vieles auch in der Tat 
marchenhaft phantastische Ubertreibung sein mag, so hat sich doch in der 
Erinnerung des Volkes gewif} nicht ohne Grund die Vorstellung von einer 
bislang unerhérten Entfaltung weltlicher Prunksucht erhalten, in deren Be- 
friedigung alle Kiinste gewetteifert haben. 

Die kurzlebige Suidynastie gilt in der chinesischen Geschichte als der Auf- 
takt der dreihundertjahrigen Herrschaft der T’angkaiser, die das neu geeinte 
Reich von ihren Vorlaufern tibernahmen, um seine Grenzen bis weit an den 
Hindukusch und das Kaspische Meer zu dehnen. Die Zeit der T’angkaiser, 
zumal die erste Halfte ihrer Herrschaftsdauer, war die Zeit héchsten Glanzes, 
der gréften politischen Machtentfaltung und kulturellen Bliite. Den Chinesen 
gilt die T’angzeit als die klassische Epoche ihrer Kultur. Im 7. Jahrhundert 
wurde der Grund gelegt fiir die spezifisch ostasiatische Formenbildung, die fiir 
alle kommenden Zeiten ebenso vorbildlich und bindend sich erweisen sollte, wie 
die Bliite des klassischen Griechenland fiir die Zukunft der europdischen Kunst. 

Von all dem Glanze und der Pracht, die unter der Herrschaft der Sui- 
und T’angkaiser in der Hauptstadt Ch’ang-an und dem weiten Reiche sich 
entfalteten, ist kaum eine Spur bis auf unsere Tage erhalten geblieben. Mihsam 
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muf aus sparlichen Uberresten, die zufallige Grabungen dem Boden entrissen 
haben, das Bild einer Kultur, wie sie die Menschheit nur zu seltenen Malen 
erlebt hat, stiickweise zusammengesetzt werden, und wiederum erweist sich 
Japan als der bessere Hiiter anvertrauten Gutes, da es in dem Schatzhause, 
das die Kaiserin Komyo im Jahre 756 zum Gedachtnis ihres verstorbenen 
Gatten errichten lief, einen fiirstlichen Hausrat der T’angzeit bewahrt hat, 
der eine Vorstellung gibt von dem kiinstlerischen Luxus der Epoche, von den 
edlen Formen der Gerate, von der Kostbarkeit der Materialien, von der 
raffinierten Verfeinerung der Techniken, kurz von einer kaum mehr zu iiber- 
bietenden Héchstleistung aller Kiinste, die sich vereinten, um das Dasein der 
Menschen mit Glanz und Schénheit zu umgeben. 

Man muf die Meisterschépfungen chinesischer Hofkunst, die in dem 
Shésoin, dem altesten Museum der Welt, verwahrt werden, in der Erinnerung 
halten, wenn man versuchen will, in der Phantasie ein Bild jener fiir immer 
versunkenen Marchenwelt der Kaiserpalaste der T’angzeit erstehen zu lassen, 
von deren auferem Umrif allein spatere Kopien altester Landschaftsbilder eine 
Vorstellung erhalten haben. Sicherlich gaben die Tempel der Hauptstadt an 
Kostbarkeit der Innenausstattung den Palasten nichts nach. Man kennt — 
wiederum in Japan — den spaten Ausklang solcher Pracht in einem in seltener 
Vollkommenheit seinesSchmuckes von Goldlack, Perlmutter und edlen Metallen 
erhaltenen Tempel, der doch eine Ahnung wenigstens davon gibt, mit wie 
erlesenem Prunk der Osten zur Zeit der Bliite seiner klassischen Kunst ein 
Gotteshaus zu schmiicken gewohnt war. Man denkt an die aus Gold und Elfen- 
bein gefertigten Statuen des alten Griechenland, an die Marchenschilderungen 
aus 1001 Nacht, an alle Wunder, die menschlicher Geist jemals ersonnen hat, 
und wenn man seine Phantasie mit den Erinnerungen an allen sagenhaften 
Reichtum vergangener Zeitalter befruchtet hat, so werden doch selbst die 
kiihnsten Tréume noch immer nicht an den fiirstlichen Prunk heranreichen, 
mit dem die Kaiser der Sui- und T’angdynastie ihren Hofhalt zu umgeben 
verstanden hatten. 

Niemals zuvor und kaum jemals in spaterer Zeit haben die Kiinste in 
China so in Bliite gestanden wie wahrend des 7. und 8. Jahrhunderts. Gebiihrte 
auch der Plastik ihr Anteil an diesem allgemeinen Hochstande kiinstlerischer 
Kultur, so mag man urteilen, wie wahrhaft jammerlich die Trimmer einstiger 
Herrlichkeit sind, die in den Felsenhéhlen buddhistischer Kultstatten trauriges 
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Zeugnis ablegen fiir die entschwundenen Meisterwerke der klassischen Epoche 
éstlicher Bildhauerkunst. Ahnt man doch angesichts dieser in typisch gleich- 
bleibenden Formen sich wiederholenden Buddhabilder kaum etwas von Art 
und Umfang nur der Aufgaben, die der Plastik in einer Epoche héchster 
Schaffensfreude von fiirstlichen Bauherren gestellt wurden. Ein paar Marmor- 
platten mit Reliefbildern von Tieren (56), die in ein ornamentales Rankenwerk 
versponnen sind, mégen eine unter vielen Méglichkeiten plastischen Zierwerks 
veranschaulichen, zeigen zugleich neben einer schwer zu deutenden Beziehung 
zu der Kunst der Skythen den Weg einer heimischen Formenentwicklung, deren 
Stammbaum bis in die Han- und Chou-Zeit sich zuriickverfolgen laBt, im Gegen- 
satz zu der durch fremde Vorbilder gebundenen Darstellung der Gétter des 
buddhistischen Pantheon. 

Man kennt in grdferer Zahl plastisch dekorierte Gerate, wie die Spiegel 
(57), deren reichste, mit Weinranken und laufenden Tieren in erhabenem Relief 
verzierte Exemplare der T’angzeit entstammen, man kennt hélzerne Masken 
(79—80), in deren vielgestaltigen Bildungen die Formenphantasie der Kinstler 
sich einem freien Spiele zu tiberlassen vermochte, man kennt endlich, wie aus 
allen Epochen der chinesischen Geschichte seit der Hanzeit, Reste kaiserlicher 
Grabanlagen, aber man vermag aus der Anschauung solcher Uberreste und 
nach Analogie spaterer Jahrhunderte allein kaum eine Vorstellung von dem 
bildnerischen Zierwerk am Auferen und im Inneren der Tempel und Palaste, 
Toranlagen und Pagoden zu bilden, die fiir immer von der Erdoberflache 


verschwunden sind. 
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o griindlich das Werk der Zerstérung gewesen ist, das Wohnsitze und 
Palaste der Lebenden vernichtet hat, so sorgfaltig hat der Boden ver- 
wahrt, was pietatvoll glaubiger Kult den Grabern der Toten vertraut hat. 
Zwar sind die Grabstatten der Kaiser alterer Dynastien seit langem der Ver- 
gessenheit anheimgefallen — allein die Minggraber genossen bis in die Gegen- 
wart Beriihmtheit und Pflege —, aber die Pfeiler und Statuenkolosse, die den 
Vorplatz saumten, waren standhaft genug, der Wut der Elemente wie mensch- 


licher Zerst6rer zu trotzen. 
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Entstammen der Hanzeit die altesten 
erhaltenen Denkmaler der Art, so reicht 
sicherlich die Sitte, machtige Tiergestal- 
ten als Grabeswachter paarweis vor den 
Totenkammern der Fiirsten zu errichten, 
noch weiter hinauf in die Vergangenheit, 
sind die vereinzelten Dokumente einer 
meisterhaften Grofplastik, die aus der 
Epoche der Hankaiser tiberliefert sind (4), 
nicht die friihesten AuSerungen des bild- 
nerischen Genius der éstlichen Rasse. 
Erst zur Zeit der Wei jedoch, im 5. und 
6. Jahrhundert, mehren sich die Denk- 
maler. Zw6élf Grabanlagen mit einer statt- 
lichen Reihe tierischer Kolosse (7—8) 
legen in ihrer gleichsam urweltlichen 
Gréfe Zeugnis ab von der ungebroche- 
nen Tradition einer alteinheimischen 
Bildnerkunst, von einer fast sagenhaften 
Kraft gestaltender Phantasie, die kein 
fremdlandischer Einfluf zu brechen ver- 
mocht hatte. 

Verehrung der Ahnen hatte immer 
in China die altiiberlieferten Formen 
mit besonderer Heiligkeit umgeben, und 
wenn das machtige Geschlecht der Siao, 


dem elf Kaiser entstammten, seinen Ur- 


Abb. 7. Weltenwdchter 
aus dem Grabe des Liu (7 728). 
London, Eumorfopulos 


sprung von einem der mythischen Herrscher grauester Vorzeit herleitete, so 


folgten die Graber, in denen seine Toten beigesetzt wurden, gewif} einem 


Ritus, der als der uralt ehrwiirdigste tberliefert war. Ein Paar gefliigelter 


Tiere und drei Paare von Stelen und Sadulen mit den Weihinschriften fiir den 


Verstorbenen sAumen den Vorplatz des Grabhiigels. Fast drei Meter in der 


Lange messen die machtigen Léwen und Pferde und Fabelwesen, die be- 


stimmt waren, den Grofen des Reiches Totenwacht zu halten. Natirliche 


Gestalt ist in machtige Formengebaude gewandelt, Kurven von unheimlich 
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drohender Gewalt schrecken feindliche Damonen, die es wagen wollten, den 
ewigen Schlaf der Bestatteten zu st6ren. 

Erscheinen die Grabeswachter der Liangdynastie, die Kaiser Wu errichten 
lieB, als die letzten Reprasentanten der grofen archaischen Kunst, deren Alteste 
Zeugnisse in den GefaSfen der BronzegiefSer tiberliefert sind, so durchdringt 
der neue Geist der T’angdynastie auch die uralt geheiligten Formen mit dem 
von Grund auf gewandelten Bildungsideal einer klassischen Kunst, die, betroffen 
von dem unmittelbaren Eindruck der natiirlichen Umwelt, den strengen Zwang 
hieratischer Gesetzlichkeit preisgibt, im Vertrauen auf die eigene jugendliche 
Schaffenskraft. 

Das neue Ideal der T’angzeit heiSt Natiirlichkeit und Schénheit zugleich. 
Urtiimliche Gré8e wird mit anmutiger, fast zierlicher Schmuckform umhangen. 
Bleibt noch die Grundform archaischer Blockkomposition erhalten, so wird mit 
sichtlicher Freude an der natiirlichen Bildung des Einzelnen doch die Mahne 
eines Pferdes (58), die Muskulatur seiner Brust, seiner Beine gestaltet, und 
in dem machtigen Gefieder seiner Fliigel belebt sich das alte, spiralig gerollte 
Beschlagwerk zu einem wundervoll plastischen Gewoge, dessen phantasievolle 
Stilisierung den chinesischen Pegasus in das Reich der Fabelwesen emportragt. 

Wie aber das neuerwachte Portratbediirfnis der Zeit Sinn und Gestalt 
der uralten Grabtiere zu wandeln vermag, das zeigen die Relieftafeln von der 
Totenstatte des Kaisers T’ai Tsung (650), des Griinders der T’angdynastie, 
die das Bild der Schlachtrosse des Verstorbenen selbst verewigen (Kiimmel, 
Tafel 14), das Werk eines Meisters, der mit dem beriihmtesten Maler der 
Pferde, mit Han Kan selbst, wohl zu wetteifern imstande ist. 

Von dem Reichtum plastischer Gestaltung, deren die Epoche der T’ang- 
dynastie fahig gewesen ist, lassen solche vereinzelte Denkmaler einer ent- 
schwundenen Monumentalskulptur nur mehr eine schwache Vorstellung bilden. 
Man ahnte trotz ihrer nur wenig von den Méglichkeiten eines neuen natura- 
listischen Stiles, hatte nicht die Sitte, den Verstorbenen einen ganzen Trof 
von menschlichen und tierischen Begleitern mit auf die Wanderung ins Jenseits 
zu geben, massenhaft aus Ton gebildete Figuren im schiitzenden Innern der 
Graber bis zum heutigen Tage erhalten, in denen die bildnerische Ausdrucks- 
fahigkeit des China der T’angzeit, wenigstens in einem schwachen Abglanze, 
erkennbar wird. In diesen ténernen Figuren offenbart sich die kiinstlerische 


Tradition des alten China auf der Hdhe einer Formenentwicklung, deren 
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friihere Phasen wir nur mehr zu ahnen 
vermégen. Motive, die seit der Hanzeit 
gelaufig gewesen sind (2), erfahren 
ihre freie Ausbildung in Darstellungen 
tanzender (Abb. S. 41) und musizie- 
render Frauen, von Dienern am Zaum 
gefiihrter Pferde und Gestalten in zere- 
monieller Haltung. In Fabeltieren und 
Wachtgottheiten (Abb. S. 39) vermengt 
sich die Phantasiewelt alteinheimischen 
Damonenglaubens dem Vorstellungs- 
kreise des buddhistischen Pantheon, 
und der Formenkanon endlich dieser 
von einem bliihenden Tépferhandwerk 
gezeugten Nachbildungen der ent- 
schwundenen Werke einer hohen Bild- 
nerkunst der T’angdynastie legt Zeug- 
nis von der allmahlichen Aufsaugung 
und eigentiimlichen Weiterbildung ur- 
spriinglich fremden westlichen Kunst- 
gutes. Denn einerseits ist schwer zu 
verkennen, wie von der buddhistischen 
Gétterstatue entlehnte Formen in diese 
ihrem Wesen nach autochthone Kunst 
lebendiger Wirklichkeitsdarstellung ein- 
dringen, anderseits wird im Vergleich 
ebenso deutlich, wie das spezifische 


Abb. &. Tanzerin 
aus dem Grabe des Liu (#728). 
London, Eumorfopulos 


Schénheitsideal der Rasse auf den Typus der in vollendeter Harmonie thro- 


nenden Gottheiten abfarbt. 


In der Gesichtsbildung namentlich weiblicher Figiirchen, die in den Grabern 
gefunden wurden (63), offenbart sich der besondere Schénheitssinn der dst- 
lichen Rasse. In das grofflachig fett gerundete Antlitz puppenhaft anmutiger 
Madchengestalten werden die Einzelformen von Augen, Nase, Mund und Kinn 
zierlich auf engstem Raume eingetragen. Das Gewand der Menschen bleibt 
die einheimische Tracht, und es zeigt sich, wie das stereotype Faltenwerk des 
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Buddhakleides als integrierender Teil einer fremdlandischen Tracht empfunden 
wurde, da an der Weiterbildung seines Faltenstiles die weltlichen Figuren keinen 
Teil haben, ihr Kleid vielmehr, nur durch wenige Furchen sparsam gegliedert, 
in einheitlichem Flufi den Korper umgibt. 

Wenn in etwas aber, so offenbart sich in der Wiedergabe der Tiere, der 
Kamele (60) und Pferde (61—62) vor allem, von denen die Menschen begleitet 
werden, die hohe Vollendung, zu der die Kunst des China der T’angzeit empor- 
gestiegen war, da die beriihmten Darstellungen laufender Pferde, die von den 
Steinritzungen der Hanzeit bekannt sind, weit in den Schatten gestellt werden 
durch die scheinbar einfache Natiirlichkeit der von feinem Formenverstandnis 
erfiillten Tierbilder. 

Man mag sich auszumalen versuchen, wie solche Fahigkeit der alten Bild- 
hauer, denen es gewif nicht geniigte, ihre Schopfungen mit den Toten in der 
Erde vergraben zu wissen, sich im Schmuck irdischen Daseins auszuwirken 
Gelegenheit fand. Kennt man doch wenige Proben erst einer késtlichen 
Geratekunst, die ahnen lat, welcher formenden Vollendung die von den 
Schriftstellern gepriesene Bliitezeit kiinstlerischer Kultur des alten China fahig 


gewesen ist. 
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er neue Stil buddhistischer Kunst, mit dem die Epoche der T’ang den 

Kanon des grofen Kultbildes fiir alle folgenden Zeiten festlegte, ist in 
gleichem Mafe bestimmt durch die heimische Formenentwicklung wie durch 
das Eindringen einer neuen Welle indischen Kunstgutes, deren Spuren nicht 
allein in dem Denkmialerbestande sichtbar werden, sondern auch durch alte 
Nachrichten verbirgt sind, die von den engen Beziehungen des China der 
T’angkaiser zu dem westlichen Asien berichten. Man kennt die Daten 
bedeutender Gesandtschaften, die sich im Verlaufe des 7. Jahrhunderts in der 
Hauptstadt Ch’ang-an trafen, man weif} von den Indienfahrten beriihmter 
chinesischer Priester, wie des Hsiian-tsang, den ein gefeiertes altes Gemalde 
beladen mit heiligen Schriften aus dem Mutterlande des Buddhaglaubens 
heimkehrend darstellt. Der dstliche Buddhismus selbst folgte in jener Zeit den 
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Umbildungen, denen die Religion 
in Indien unterworfen war. Der 
Gétterhimmel weitete sich mit 
dem Aufkommen der Tantrasekte 
(Chén-yen-tsung), die mehr von 
der altbrahmanischen als von der 
eigentlich buddhistischen Vorstel- 
lungswelt beeinflu®t war. Wie das 
chinesische Reich unter denT’ang- 
kaisern die Grenzen seiner politi- 
schen Macht weit nach dem Westen 
vorgeschoben hatte, so ist die 
Reichweite der Stilformen seiner 
Kunst weiter ausgedehnt als je- 
mals zuvor, aber um so schwieri- 
ger wird es, auf dem Wege iiber 
Turkestan, das zu einem Ausstrah- 
lungsgebiet graeko-buddhistischer 
Kunst geworden war, bis nach In- 
dien die Wanderung der Formen 
zu verfolgen, um etwa im einzel- 
nen zu bestimmen, welchen Anteil 
neue westliche Einflufstréme an 
der spezifischen Bildung der bud- 


Soil : 3 ao: [ . T’ang- tie. 
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hundert genommen haben. 

Grabungen in Turfan, die héchst iiberraschende Funde in grofer Zahl 
zutage férderten, schienen die Lésung aller Ratsel zu verheiSen, da man 
hier die wichtigste Etappe auf dem Wege des grofen Kulturstromes nach 
dem Osten zu finden erwarten durfte. Aber die ungeahnt reiche Ausbeute 
wiederholter Expeditionen brachte doch insofern eine Enttauschung, als 
Denkmdler der entscheidenden Friihzeit fehlen, als neben deutlich von 
Gandhara beeinflu8ten Formen in der Hauptsache rein chinesische Bildungen 
stehen, die, einer riicklaufigen Welle ihre Entstehung verdankend, von nichts 


anderem als dem weiten Verbreitungsgebiet der Kunst der T’angzeit Zeugnis 
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ablegen. Sicher sind auch Elemente der graeko-buddhistischen Kunst in dem 
Schmelztiegel der Formen aufgegangen, aus dem die reife Kunst der T’ang- 
zeit in China erstand, aber ebenso sicher hat sich das neue Formenideal des 
Ostens nicht auf dem Wege der Riickbildung aus der hellenistischen Provinz- 
kunst Nordindiens und Zentralasiens gebildet. 

Héchst unzureichend nur ist das Material, aus dem die Erkenntnis vom 
Stile der klassischen Epoche chinesischer Bildnerei gesch6pft werden muf,, 
besteht doch wiederum die tiberwiegende Zahl erhaltener Denkméler religidser 
Plastik auf dem Boden des chinesischen Reiches in den Statuen und Reliefs 
der Felsenhdhlen, die in der oft plumpen Umbildung handwerkender Stein- 
metzen eine zumeist recht ungiinstige Vorstellung von der hohen Kunst des 
7. Jahrhunderts iberliefern. 

Zwar scheint das Interesse der Kaiser an den nahe der Hauptstadt ge- 
legenen Felsengrotten von Lung-mén auch in der neuen Zeit nicht erloschen 
zu sein, denn wenigstens die Gréfe einiger erst unter der T’angdynastie 
gearbeiteter Bildwerke zeugt von der Macht ihrer Auftraggeber, aber sicher 
entsprach der Bau dieser unwirtlichen Steinhéhlen am wenigsten dem ge- 
steigerten Luxusbediirfnis der Zeit, das auch das Buddhabild aus edlerem 
Material zu formen liebte, wie die Riesenstatue des Vairocana, zu deren Kosten 
das ganze Land zu steuern um das Jahr 700 aufgerufen wurde, aus Bronze 
gegossen war. 

So muf§ man, wenn man die Steinbilder, die in Lung-mén und an einigen 
anderen Stellen des weiten chinesischen Reiches (65—67) als die stummen 
Zeugen einer grofien Vergangenheit bis in unsere Zeit gerettet wurden, 
nach der Stilform der T’angperiode befragt, sich dessen bewuft bleiben, 
da man nur 4rmlichen Nachbildungen hoher Meisterwerke gegeniibersteht, 
da es Aufgabe der Einbildungskraft bleibt, in vergrébernden Kopien den 
Hauch originaler Kunstschépfungen zu verspiiren. Ahnlich den rémischen 
Wiederholungen beriihmter griechischer Bildwerke sind die Skulpturen, die 
im Verlaufe des 7. Jahrhunderts in den Grotten von Lung-mén gemeifelt 
wurden, wertvoll vor allem als Material archaologischer Formenerkenntnis. 
Die allgemein stilgeschichtlichen Merkmale der Zeit sind auch diesen hand- 
werklichen Umbildungen so unverkennbar aufgepragt, da8 ein Kapitel der 
Entwicklungsgeschichte chinesischer Plastik auf ihre Aussage begriindet 


werden kann. 
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Abb.10. Bodhisattvaképfchen. Marmor. Abb.11. Seitenansicht 
T’ang-Dynastie. Berlin, F. Lissa des Bodhisattvaképfchens 


Eine neue Welt 6ffnet sich in einer neuen Zeit. Der Schritt von der 
Plastik der Weidynastie zu den Schépfungen der Epoche der T’ang bedeutet 
den Ubergang von einer archaisch gebundenen zu einer klassisch reifen Kunst. 
In zugleich voller und beweglicher werdenden Formen kiindet sich ein anderes 
Schénheitsideal, in dem das eigene sinnliche Gefiihl der Rasse, das am reinsten 
in den portrathaften Bildungen der Grabkeramik sich aufert, mit von Gand- 
hara vermittelten westlichen Ziigen zu einem neuen Typus gottlicher Vollendung 
zusammenschmilzt. Der Umrif} des Gesichtsovals (70) nahert sich dem Kreise, 
indem die Stirn niedriger wird, die Wangen voller und fleischlicher sich ver- 
breitern, das Kinn, in einer bogenférmigen Furche vom Halse absetzend, sich 
rundet, und seine reine Kurve begleitet wird von drei gleichmafig parallel 
geschwungenen Falten, in die der fette und kurze Hals gegliedert ist (76). 
Die sinnlich schwellenden Lippen werden oben wie unten nach der Mitte 
tief eingezogen, so daf} eine schéne und wohllautende Kurvatur entsteht (71). 
In die vollen Formen zumeist nur leicht eingetiefte Falten steigen zu den 
Winkeln der Nase empor, deren Riickenlinie sich in die ansteigenden Brauen- 
bogen fortsetzt, unter denen die Augen mit der Bedachung ihrer Lider kugelig 


aus ihren Héhlen zu schwellen scheinen (70). Diese reine Rundform des 
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Gesichtes wird gekrént von dem hohen Haaraufbau, der die Doppelwélbung 
des Buddhaschddels wie schon in derWeizeit (17) zuweilen mit welligem Gelock 
iiberspinnt (74), dessen reifere Bildungen aber erst in den kunstvoll getiirmten 
und mit Zierwerk geschmiickten Frisuren der Bodhisattvas, vor allem der belieb- 
testen Géttergestalt, der gnadenreichen Kuanyin, sich erfiillen (69—70). 

Die kaum merklich leise Bewegung, die den Ziigen des Gesichtes in all 
ihrer Ruhe eine vordem unbekannte innere Belebtheit mitteilt, scheint auch die 
K6rpermasse nun zu durchstrémen. Zwar lockert sich keineswegs in der Gestalt 
des iiber irdisches Wesen erhaben thronenden Buddha das Gesetz strenger 
Frontalitat, aber die reine Symmetrie wird durchbrochen durch eine stark 
betonte unterschiedliche Bewegung der Arme und Hande, die sich einer der 
Weizeit fremden Zierlichkeit befleiSigen, wenn die Finger sich in der typischen 
Geste lehrenden Weisens spreizen (81, 86) oder in pretidser Spitzheit ein 
heiliges Kleinod fassen, und die Begleiter des Buddha, die ehedem sdulen- 
gleich kerzengerade sich erhoben, werden durch starke Schwingung der Hiiften 
zu der Hauptgestalt, deren Thron sie rahmen, in rhythmische Beziehung 
gebracht (73, 74). 

Wohl begegnet das Motiv der in der Hiifte bewegten Bodhisattvagestalt 
schon in den frihen Denkmalen von Yiin-kang (12), jedoch erst in der Epoche 
der T’ang wird es zu der freien Eleganz einer tanzerisch gelésten Geste 
umgebildet (67), die es schon in dem indischen Mutterlande der buddhisti- 
schen Kunst des Ostens angenommen hatte. Die urspriingliche Abstammung 
des wichtigen Motivs, das an die S-Kurve gotischer Heiligenfiguren in Europa 
erinnert, aus der altindischen Kunst kann nicht wohl bezweifelt werden. 
Fraglich kann nur bleiben, ob es dem Formenvorrate der ersten Rezeption 
der fremden Kunst im Osten angehdrte, oder ob es mit einer neuen Welle 
zentralasiatischen Bildgutes, die in der Zeit der T’angherrschaft nach China 
getragen wurde, in seiner vollendeten Gestalt Aufnahme fand. Wird auch in 
der Gewanddarstellung, die immer ein zuverlassiger Gradmesser der Stilent- 
wicklung ist, eine engere Angleichung an die spezifische Tracht und das eigen- 
tiimliche Formenideal indischer Kunst erkennbar, so offenbart sich doch zu- 
gleich eine selbstandige Fortbildung, da der Wandlung zu reicherer Gesamt- 
anlage und freierer Beweglichkeit ein Bildungsgesetz zugrunde liegt, das nicht 
an dieser Stelle allein der Stufenfolge von einer archaischen zu einer klas- 
sischen Kunst tiberhaupt immanent ist. 
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Das Gewand der T’angzeit ist, befreit von der altertiimlich massigen 
Schwere brettharter Faltengeschiebe, nicht mehr selbst gleichsam eigentlicher 
Trager der Form, hinter dem der Kérper verschwindet, es lat diesen viel- 
mehr, gern schleierhaft diinn gebildet, tiberall klar durchscheinen (67—69, 
73—75), indem hangende Bogenfalten nur noch als feine Grate plastisch sich 
von der Unterlage abheben, indem die einstmals festgebiigelten Treppenstufen 
sich in freie Réhren dffnen, so daf nicht das Kleid selbstandig vor dem Kérper 
zu stehen scheint, sondern ihn allseits umfangt, als eine feine Schale, die tiberall 
eng die Glieder umschmiegt. Ebenso in ihrem Ursprung indischer Herkunft wie 
in ihrem Wesen aus dem gesteigerten Schmuckbediirfnis der tiberkultivierten 
Epoche der T’ang verstandlich sind die Gehange fein ziselierter Geschmeide, 
mit denen die Bildner Kopf und Brust und Arme der Bodhisattvagestalten 
zu zieren liebten (67—68). Und diesen Edelsteinketten und Armspangen und 
Juwelengehangen gleich wird das Gewand selbst nun zu einem Schmuck des 
KGrpers, indem seine Linien zu einem anmutigen Ornament sich verschlingen, 
dessen Haupttrager die lose hangenden Bander werden, die friiher in breitem 
Bogen vor den Knien einander iiberkreuzend, nun frei im Winde flatternd und 
sich gelegentlich um sich selbst drehend, in beweglichen Kurven den schwin- 
genden Umrifi der in der Hiifte ausgebogenen Gestalten begleiten. 

Neben die Bildwerke der Felsengrotten, die solche Schénheiten nur mehr 
ahnen lassen, wenn auch unter ihnen gelegenlich eine zierlichere Gestalt auf- 
taucht, wie der Bodhisattva der im Jahre 705 vollendeten Héhle von Hsiang- 
shan (67), treten marmorne Kultstatuen (68), die in nicht geringer Zahl im 
Verlauf der letzten Jahrzehnte sichtbar geworden, die Hoffnung auf neue Funde 
in dem weiten und noch wenig durchforschten chinesischen Reiche wachhalten. 

Einzelne Képfe von edlerer Bildung (70—72), die sie weit abhebt von der 
Massenware der Héhlenskulpturen, verraten die Hand bedeutender Meister, 
deren Spur nahezu vollkommen verweht ist. Habgier, die vor keiner Zer- 
stérung zuriickschreckt, forderte Buddhaképfe, die von Sammlern begehrt 
werden, in grofer Zahl zutage, wahrend im ganzen erhaltene Figuren, die dem 
Vergleich mit den besten unter ihnen standhalten, noch zu den Seltenheiten 
gehéren. Aber man kennt doch Statuen schon, wie den Bodhisattvatorso in 
Boston, wie die zwei Bodhisattvas in Philadelphia (68), die nicht mit Unrecht 
hohen Ruf geniefSen, Statuen, die von der grofen Kunst der T’angzeit in 


China nicht unwiirdiges Zeugnis ablegen. 
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st die Kunst Koreas trotz mancher nicht erfolgloser Bemihungen der jiingsten 

Zeit um die Erforschung der Kultur des Landes eine nahezu unbekannte 
Gréfe, da noch an keiner Stelle der spezifische Charakter einer besonderen 
Abart chinesischer Grundform kenntlich wurde, so ist ein umfangreiches 
Denkmal wenigstens ans Licht getreten, das von der Kunst der T’angzeit 
eine bessere und vollkommenere Vorstellung zu vermitteln vermag als die 
meisten auf dem Boden Chinas selbst erhaltenen Skulpturen. Es ist eine mit 
Steintafeln ausgelegte Tempelhdhle in Sék-kul-am (77—78), die als kiinst- 
lerisches Dokument héchste Bedeutung besitzt, auch wenn sie weniger der 
Erkenntnis eines koreanischen Stiles als vielmehr der allgemein ostasiatischen 
Kunst der Zeit wichtiges Material zufihrt. 

Das unvergleichliche Liniengefiihl der T’angzeit, von dem die sparlichen 
Uberreste der hochgefeierten Malerei nur mehr eine schwache Ahnung geben, 
hat die Hand des Kiinstlers gefiihrt, der die melodisch klingenden Kurven 
in den Stein zeichnete, mit denen die Falten und hangenden Bander des Ge- 
wandes eine in Dreiviertelprofil geriickte Bodhisattvagestalt umspielen. Wie 
die Malerei von dem einfachen Umrifstil der Fresken, deren edelstes Denkmal 
in dem Wandschmuck der Kondohalle des Horyiujitempels in Japan erhalten 
ist, zu dem in reichen Farben prunkenden Flachenspiel der T’angzeit aufge- 
stiegen war, so hatte die Skulptur von den in strenger Frontalitat verharrenden 
Heiligengestalten der Weizeit zu dieser liebenswirdigsten Schépfung eines 
koreanischen Meisters einen ahnlichen Weg durchmessen, und wenn dieser 
Bodhisattva einem der prunkvoll zierlichen Heiligenbilder des Chang Sst-kung 
entsprungen scheint, so sind die hageren Greisengestalten der Lohan, die mit 
den Bodhisattvas in gleicher Reihe die koreanische Tempelhéhle umwandern, 
die leibhaftigen Briider der beriihmten Asketentypen des Malers Shan-yiieh. 

Von dem Umfang und Typenschatz der Bildnerei der T’angzeit, den sie 
mit Weltenhiitern und Tempelwachtern bereichern, legen die Steinreliefs von 
Sok-kul-am erwiinschtes Zeugnis. Gehéren sie nicht zu den Héchstleistungen 
ihrer Epoche, so geben sie in ihrem untadeligen Erhaltungszustande doch 
eine wertvolle Erganzung des noch auferst liickenhaften Materials an bisher 
bekannt gewordenen Skulpturen der glanzendsten Epoche éstlicher Kunst. 
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W* die grofien Meisterwerke der Weizeit nicht auf chinesischem, sondern 
auf japanischem Boden erhalten sind, so steht die Hauptschépfung der 
klassischen Epoche der friihen T’angzeit in einem japanischen Tempel, in 
seiner einsamen Gréfe das gewaltige Zeugnis dstlicher Bildnerkunst auf der 
HGhe ihres Weges zur Meisterschaft. China muf als die eigentliche Heimat 
der bronzenen Yakushi-Trinitat (81—85) gelten, wenn auch noch immer, 
obwohl die unmittelbaren Beziehungen Japans mit China wahrend der Hakuho- 
zeit (645—710) enger gekniipft wurden, Korea die Briicke nach dem Insel- 
reiche gebildet zu haben scheint; wird doch die bronzene Sho-Kwannon im 
Toindo des Yakushiji (Kimmel, Taf. 9), die beim Hinscheiden des Kaisers 
Kotoku im Jahre 654 von dessen Gattin geweiht wurde, von der Uberlieferung 
als ein Tributgeschenk des koreanischen Hofes bezeichnet, die Yakushi- Trinitat 
selbst, die im Jahre 697 nach dem Tode des Kaisers Temmu dem Kultus iiber- 
geben wurde, mit dem aus Korea zugewanderten Priester Gydgi in Verbindung 
gebracht. Aber solche Kunde niitzt wenig, da nicht die Sonderziige einer 
spezifisch koreanischen, von der gleichzeitigen Kunst des chinesischen Reiches 
unterschiedenen Ubung sichtbar werden, vielmehr allein die hohe Meisterschaft 
ihres Schopfers die herrlich schwarz leuchtenden Bronzen iiber die in China 
erhaltenen Steinskulpturen weit hinaushebt. 

Man wird, wenn man die Stilstufe zu bestimmen versucht, den scheinbar 
archaischen Charakter der Sho-Kwannon, die doch in jedem Zuge den Geist 
der T’angzeit offenbart, nicht allzusehr betonen diirfen, da die kerzengerade 
Unbewegtheit der grofartig eindrucksvollen Figur wohl durch die rituelle 
Aufgabe bedingt gewesen ist. Denn wenn diese heilige Starre in den Statuen 
von Nikko und Gakko (83—84), den Begleitern des thronenden Yakushi, sich 
in eine leichte seitliche Schwingung zu lésen beginnt, so gehdrte diese andere 
Haltung ebensozu den typischen Attributen assistierender Bodhisattvagestalten, 
wie sie dhnlich in vielen Steinreliefs der T’angzeit begegnen (73—74). 

Hier aber, in der gewaltigen Trinitat des Yakushiji, ist das grofe Meister- 
werk der Epoche erhalten, das Werk, das allein erkennen laft, welcher Leistung 
die klassische Zeit dstlicher Kunst fahig gewesen ist. Keine andere Buddha- 
gestalt kann sich an hoheitvoller Wiirde mit dem Heilbringer des Yakushiji 
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messen. Will man den Typus des grofien Buddhaideals der T’angzeit deuten, 
so mu8 man auf diesen Yakushi weisen, der ebenso ruhevoll erscheint in 
dem gemessenen Aufbau seiner Formen wie gewaltig iiberlegen in der ein- 
fachen Fiihrung der Linien, dem eindrucksvoll ansteigenden Gesamtumrif und 
dem sanften Flu8 der Gewandkurven, deren melodisches Klingen sein Wider- 
spiel findet in dem beweglichen Gefalt der vorn tiber den Thronsitz hernieder- 
fallenden Stoffmasse. Das schwere Ornament der alten Throndecken (35) 
hat sich in eine freie und reiche Gliederung verwandelt; es ist ein Schmuckstiick 
nach dem Geiste der Zeit entstanden, die den Bodhisattva mit Ketten und 
Geschmeiden umhing, und die auch die feierlich ernste GréBe des Buddhabildes 
selbst nicht frei von beweglichem Zierwerk zu denken vermochte. 

Die Gestalten der Yakushi-Trinitat sind als reine Rundfiguren von 
allen friiheren Tempelbildern unterschieden. War vordem auch die Frei- 
statue dem strengen Gesetz der Frontalitat unterworfen, so sehr, daf jede 
andere Ansicht als die allein vom Kinstler gewollte eine Verzerrung der 
Formen bedeutet, so wird nun, obwohl die grofien flachen Nimben die voll- 
runden Statuen ins Relief zu riicken scheinen, doch erst im Umschreiten der 
ganze Formengehalt der Skulpturen erkennbar. Denn nicht mehr trennt ein 
Bruch die Vorderansicht von jeder méglichen seitlichen Einstellung, viel- 
mehr begreift man erst von den Schragansichten (84) solcher Rundfiguren 
die Riickkehr in eine neue Reliefform, die der koreanische Bildhauer unter- 
nahm, der die halb ins Profil geriickten Bodhisattvas und Lohan von Sék- 
kul-am schuf (77—78). 

Neben die machtige Grofplastik stellt sich die zierliche Kleinkunst eines 
bronzenen Buddhaschreines (86—88), der eine Vorstellung vermitteln kann 
von der Eleganz der Formen, zu der die Bildhauer der T’angzeit befahigt 
waren. Das kleine Wunderwerk, das nichts anderes darstellt als Stkhavati, 
das westliche Paradies, in dem Amida thront, der Buddha des unermeflichen 
Lichtes, mit seinen Begleitern Kwannon und Seishi, den Helfern am Werke 
der Gnade und Erlésung, — den Lotusteich, auf dessen Bliitenkelchen die 
Géttlichen emporgetragen werden —, war einst das Eigentum einer Fiirstin 
des Landes, der Tachibana Fujin, der Gemahlin des Fujiwara Fubito und Mutter 
der Kaiserin Komy6, und nach ihr pflegt der késtliche Schrein, der in dem Kondo 
des Horyiji, dem unvergleichlichen Schatzhause altester buddhistischer Kunst 
des Ostens, verwahrt wird, noch heute benannt zu werden. 


DIE KUNST DER TEMPYO-ZEIT IN JAPAN sit 


Erscheinen die Gesichtsziige des Amida (87) mit der in einfacher Bogen- 
linie gezeichneten Unterlippe ebenso vergleichsweise altertiimlich neben der 
reifen Pracht der Yakushi-Trinitat wie die unbewegte Haltung der Begleit- 
figiirchen und die breitflachige Anlage ihrer Gewander, so sind offenbar schon 
hier, gleichwie im Aufbau der groBen Statue der Sho-Kwannon, Elemente 
archaisierender Riickwendung amWerke, wahrend zur gleichen Zeit das zierliche 
Beiwerk der Lotusbliiten, die, auf ihren Kelchen Genien tragend, aus dem 
bronzegetriebenen Teiche aufsprieSen (88), den Schrein in die vordere Reihe 
der késtlichen Reliquien reif entwickelter T’angkunst einriicken lat. In diesen 
von anmutigem Linienspiel hochflatternder Bander umzogenen Gestalten erfiillt 
sich das Ideal von Zartheit und Eleganz, das die erste Héhe der klassischen 
Kunst des Ostens kennzeichnet. Schon die gewélbten Decken der Felsenhéhlen 
von Yiin- kang waren von fliegenden Himmelswesen bevélkert, wie sie ahnlich 
die hohen Baldachine der Votivsteine der T’angzeit umschweben (73—74), 
aber niemals zuvor und niemals auch in spaterer Zeit hat dstliche Kunst diese 
Marchenwesen so taufrisch liebreizend gestaltet wie in dem Lotuswalde des 
Tachibanaschreines, der doch eine Ahnung aufsteigen lait, wessen die héchste 
Kunst der T’angzeit fahig gewesen, von deren Wundern die alten Quellen sich 


nicht genug tun kénnen, andachtvoll staunend zu berichten. 
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ie Japaner schatzen das 8. Jahrhundert, das mit der Tempyo- oder Nara- 
D periode ihrer Zeitrechnung annahernd zusammenfallt, ebenso als einen 
Héhepunkt kiinstlerischer Kultur, wie die Chinesen die erste Halfte der T’ang- 
zeit, die etwa das 7. und den Beginn des 8. Jahrhunderts umfafit. Niemals 
zuvor war Japan so ganz dem Vorbilde Chinas ergeben, an dessen hoher kultu- 
reller Bliite es nun unmittelbar, nicht mehr auf dem Umwege iiber die kore- 
anischen Ableitungen chinesischer Schépfungen, teilzunehmen begann. Nach 
dem Vorbilde von Ch’ang-an errichtete die Kaiserin Gemmei die erste feste 
Hauptstadt des Landes in Nara, als dessen Griindungsdatum das Jahr 710 


genannt wird, das zugleich als der Beginn einer perikleischen Bliitezeit der 


Kiinste in Japan gilt. 
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Grofe Tempelbauten entstanden, und die Bildhauerwerkstatten waren 
beschaftigt, sie mit den Kultbildern zu fiillen, die der Ritus der Sekten ver- 
langte. Bald konnte das Inselreich sich rithmen, an Pracht seiner Gotteshauser, 
an Kostbarkeit und Gréfe seiner Buddhabilder hinter dem Mutterlande der 
Kiinste kaum mehr zuriickzustehen. Fand doch selbst das Riesenunternehmen 
einer bronzegegossenen Kolossalstatue des Vairocana in Japan Nachahmung 
in dem Daibutsu von Nara, fiir den im Jahre 743 das Stiftungsedikt erlassen 
wurde. 

Das Japan der Tempyozeit stand in einem so engen Zusammenhange mit 
dem China der T’angdynastie, da8 ein unmittelbares Gleichnis der kinstle- 
rischen Leistung notwendig vorauszusetzen ist, auch wenn es nicht méglich ist, 
die Beziehungen in allem einzelnen zu belegen, da den zahlreich erhaltenen 
bedeutenden Schépfungen der Tempyozeit in Japan nicht ein ahnliches Material 
in China zum Vergleiche gegeniibersteht. Aber fehlen die unmittelbar ver- 
bindenden Glieder, so ordnet sich doch, sie vielfach bereichernd, die japan- 
nische Plastik des 8. Jahrhunderts der in China gewonnenen Allgemeinvor- 
stellung von dem kiinstlerischen Stil der Epoche ein, und man findet in genii- 
gender Zahl verkniipfende Faden, ebensowohl in formalen Gleichungen wie 
in der historischen Uberlieferung, die von der Berufung chinesischer Meister 
gelegentlich der Errichtung des im Jahre 759 gegriindeten Toshddaijitempels 
zu berichten weif. 

Unterscheidet sich der Statuenschmuck des Toshodaiji (113) in keiner 
Weise grundsatzlich von der bildnerischen Ausstattung anderer Tempel der 
Narazeit, so ist damit, falls man nicht der gut begriindeten Tradition von dem 
Wirken chinesischer Bildhauer mif$trauen will, der Beweis geliefert fiir den 
engen Zusammenhang der japanischen mit der festlandischen Kunst des 8. Jahr- 
hunderts, und auch die fir Japan und besonders fiir die Tempyoepoche charak- 
teristische Kanshitsutechnik offenbart sich als chinesische Erfindung, fiir die 
sie genommen werden mufi, — obwohl eigentliche Bildwerke der Art in China 
noch nicht zutage gekommen sind, — da die Verwendung des Lackbaumsaftes 
im alten China fiir andere Zwecke nachweisbar ist. Das Verfahren besteht 
in der Hauptsache darin, da Leinenstoff mit dem harzigen Saft des Lack- 
baumes getrankt wird, um ihn steif und bildsam zu machen. Uber einem 
Geriist wird in diesem Stoff die rohe Grundform gebildet, schichten- 


weise wird alsdann immer von neuem Lack aufgetragen und in langsamem 
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Fortschreiten die Modellierung vollendet. Durch Vergoldung oder Bemalung 
erhalt die gewodhnlich an der Weichheit der Form kenntliche Oberflache ihre 
endgiiltige Gestalt. 

Eine Reihe holdseliger Bodhisattvagestalten (52—55) von einem im Osten 
seltenen, fast persénlich scheinenden weiblichen Liebreiz, die ihrer stilistischen 
Haltung nach noch dem 7. Jahrhundert angehGren, sind das friiheste erhaltene 
Beispiel der Kanshitsutechnik in Japan. In der Steifheit ihrer streng gebundenen 
Frontalitat verrat sich ihr archaischer Charakter ebenso wie in der eigentiimlich 
knospenhaften Anmut ihrer madchenhaft keuschen Gesichtsziige. Von dem 
reifen Ideal der Tempyozeit unterscheiden sich diese zarten Wesen 4hnlich wie 
in Griechenland die athenischen Koren von dem entwickelten Typus der klas- 
sischen Kunst. Genau wie in der gleichzeitigen Kunst der T’angzeit in China 
rundet sich im Gegensatz auch in Japan nun das zuvor schlanke Gesichtsoval 
(95, 98), schiirzen sich die sinnlichen Lippen zu regelmafiger Schwingung, setzt 
sich das runde Kinn in einer Bogenlinie gegen den in dreifacher Falte geglie- 
derten fetten Hals ab, vollendet endlich eine kiinstlich hochgetiirmte Frisur, 
die Rundform aufgipfelnd, die komplizierte Architektur, die das neue Sch6n- 
heitsideal verlangt. 

Deutlich wird, da Ubergangsformen sich zum Vergleich bieten, der Zu- 
sammenhang des neuen Typus idealisierter Gottesvorstellung mit dem gleich- 
zeitigen Ideal menschlicher Schénheit, wie es in den ténernen Grabbeigaben 
der T’angzeit verwirklicht erscheint. Wie diese unmittelbarer dem Leben ver- 
haftete Kunst nun zuriickwirkt auf die Formenwelt des buddhistischen Gétter- 
himmels, das offenbart am deutlichsten eine Hauptschépfung der friihen Nara- 
zeit in Japan, die vielfigurigen Darstellungen im Untergeschofi der Pagode des 
Horyiji, deren einzelne aus Ton geformte Statuetten (93) die Befruchtung der 
buddhistischen Plastik aus der Quelle einer weit verbreiteten nationalchine- 
sischen Kunstiibung kenntlich werden lassen. 

Nichts aber ist charakteristischer fiir die beginnende Nationalisierung des 
urspriinglich fremden Kultes, die ebenso in den gleichzeitigen Popularisierungs- 
bestrebungen des Priesters Gyogi zutage tritt, als die Einkleidung der Gétter- 
gestalt in die heimatliche Tracht. Dem kunstreich kiinstlichen Faltenwerk des 
fremdlandischen Idealbildes, wie es auf seiner reichsten Stufe durch die Bodhi- 
sattvas der Yakushi-Trinitat (83—84) des 7. Jahrhunderts reprasentiert wurde, 
stellt sich das langarmelig einfach fallende Gewand gegeniiber, in das die Statuen 
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der Bonten und Taishaku im Sangatsudo des Todaiji (97) gehiillt sind. Es kann 
kein Zufall sein, da8 wiederum Ton das Material ist, denn die sackformige 
Bildung des Mantels mit den charakteristisch strahlenférmig aus der Ellenbeuge 
sich entwickelnden Armelfalten, sowie alle Einzelheiten der Tracht bis auf die 
breit hochgebogenen Schuhe findet seine unmittelbare Analogie eben in den aus 
Ton geformten Statuetten, die aus Grabern der T’angzeit zutage kamen (63). 

Ebendort aber finden sich in grofer Zahl Figuren aufgeregt drohender 
Tempelhiiter (Abb. S. 39), wie sie Ahnlich wiederum gerade in der Tempyozeit 
zu den beliebtesten und verbreitetsten Darstellungen des buddhistischen Pan- 
theon zahlen (99—108). Gewif§ wird gerade hier, wo der unmittelbare Ver- 
gleich sich aufdrangt, der handwerkliche Charakter der chinesischen Tonbacker- 
ware leicht kenntlich, aber die historische Bedeutung dieser unbeholfenen Ver- 
suche plastischer Bildung bleibt darum ungeschmalert, da aus ihrem Dasein 
ein sicherer Riickschlu8 auf die einstige Existenz einer entsprechenden Grof- 
plastik in China gezogen werden kann, und der dokumentarische Charakter der 
in Japan erhaltenen Beispiele der Gattung erwiinschte Bestatigung erfahrt. 

Die Ahnenreihe der Wachtgottheiten lat sich auf chinesischem Boden bis 
nach Yiin-kang zuriickverfolgen, und es kann keinem Zweifel unterliegen, 
daf auch sie in Indien ihre Vorlaufer hatten, wie der unchinesisch fremdlan- 
dische Schnitt ihres Gesichtes die Herkunft aus dem Bereich einer anderen 
Volksrasse auch noch in spateren Umbildungen bezeugt. Neben die géttlich 
ruhende milde Schénheit der Bodhisattvas tritt das Widerspiel grimassierend 
verzerrter ausdrucksvoller Haflichkeit. Alle Muskeln des Gesichtes sind zu 
heftigster Kontraktur gespannt (104), aus dem weitgedffneten Munde scheint 
sich ein kreischend geprefter Schrei zu entwinden, die breitgezogene Nase 
blaht ihre Nistern, die Stirn ist in gewaltigen Runzeln hoch emporgezogen, 
die wildaufgerissenen Augen rollen furchterregend in ihren tibernatiirlich 
grok, gezackten Hédhlen (102). Bei aller drohenden Wildheit des Ausdrucks 
ist, wenn man vergleichend etwa an das Pathos barocker Leidenschaftsgeste 
der spatantiken Kunst Griechenlands sich erinnert, in den Ziigen éstlicher 
Tempelhiiter immer etwas von maskenhafter Starre, wird es auch in dieser 
Darstellung scheinbar extremster Ausdrucksbewegung nicht das Ideal dstlicher 
Bildhauer, Bewegung als solche darzustellen, bleibt es vielmehr ihre Absicht, 
ein ornamentales Symbol der Bewegung zu finden, deren natiirliche Hitze 
zur Eiseskalte einer stehenden Grimasse erfriert. 
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Im Gegensatz zu den Bodhisattvas, deren einige in der T’angzeit das 
heimisch langarmelige Gewand der chinesischen Tracht anzunehmen beginnen, 
bleibt den Wachtgottheiten, als Kennzeichen gleichsam ihrer Abstammung 
aus dem Pantheon des Hinduismus, die fremdlandische Riistung, die, auf 
zentralasiatische Vorbilder zuriickfiihrend, mit diesen Géttergestalten selbst 
und gleichsam als das Abzeichen ihrer géttlichen Wiirde nach dem Osten 
gelangt war. Typisch fiir die kriegerische Ausriistung der Weltenhiiter sind 
die breiten metallenen Harnischplatten, die auf dem Lederkoller festgeschnallt, 
Brust und Schultern decken, ist das weitgeéffnete Drachenmaul des Arm- 
stiicks (101), in dessen Abwandlung sich mit besonderer Vorliebe die Erfindungs- 
gabe ostlicher Bildner betatigte. 

Wie aber auch die Herkunft der Motive im einzelnen zu deuten sei, sicher 
ist, daf§ die Meister der T’angzeit sich ihrer drastisch kérperhaften Durch- 
bildung befleifigten, wird es doch, je tiefer man in den Formenvorrat und 
Typenschatz der Zeit eindringt, um so deutlicher, wie die formende Gestaltung 
der realen Umwelt das Ziel der klassischen Epoche éstlicher Kunst gewesen 
ist. Es ist bezeichnend fiir diese Richtung des Geistes, da ein ausgesprochenes 
Portratbediirfnis zuerst in der Plastik des 8. Jahrhunderts sich zu bekunden 
scheint. Der Lohan - Reliefs in chinesischen und koreanischen Felsgrotten wurde 
bereits Erwahnung getan. Japan besitzt ein héchst merkwiirdiges Denkmal der 
Zeit in den Judaideshi und Hachibu des Kofukuji (115—117), gepanzerten 
Monchsgestalten und Fabelwesen, als deren Verfertiger merkwiirdigerweise 
von der Tradition ein indischer Meister Monddoshi bezeichnet wird — merk- 
wirdigerweise, da gerade die von indischem Formalismus sich entfernende 
heimische Kunstweise des Ostens in dieser Gruppe ihr wichtigstes Dokument 
hinterlassen zu haben scheint. 

Allein das sechsarmig dreiképfige Wesen (116), das unter den Hachibu 
auftaucht, ist aus der tropischen Phantasie indischen Kunstgeistes erwachsen, 
der im Verlaufe der T’angzeit noch einmal das éstliche Schaffen befruchten 
sollte. Denn die den Shitenno ahnlich gepanzerten Gestalten zeugen in dem 
Reichtum individueller Bildungen ihrer bald bartig Altlichen, bald jugendlich 
energischen Gesichter (117) fiir die gleiche Freude an portrathafter Wirklich- 
keitsdarstellung wie die Ménchsgestalten der Judaideshi (115), die nicht allein 
die Sonderziige bestimmter Einzelindividuen tragen, sondern zugleich in einer 


Ausdrucksbewegung dieser Ziige einen inneren Habitus reprasentieren, der 
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sich von der sprechenden Miene des Gesichts auf die frei gestikulierende 
Haltung der Arme und Hande fortpflanzt. Zum ersten Male begegnet in 
diesen Gestalten das Bild des lehrenden Wandermonchs, der im Osten neue 
Typus, den der Priester Gyogi im Leben verwirklichte. Die Vermenschlichung 
des Glaubens findet ihren kiinstlerischen Ausdruck in solchen Gestalten, die 
das taglich gewohnte Bild der in den frei fallenden Ménchsmantel gekleideten 
Bonzen in die unmittelbare Nahe des in feierlicher Erhabenheit thronenden 
Buddha emporhebt. 

Wie aber tiberhaupt die Grenzen zwischen den Himmlischen und den 
Irdischen nun schwinden, das zeigt am deutlichsten die in der Tempyoplastik 
Japans verbreitete Gattung von Bildnisstatuen (119—122) berihmter Priester 
und Sektengriinder, die in der Haltung ruhender Meditation dem Bilde des 
Buddha selbst angeglichen, den nun jedem Glaubigen offenen Weg der Er- 
lésung gleichsam unmittelbar versinnbildlichen. Wird von der Seite der religiésen 
Entwicklung die Vermenschlichung der Heiligendarstellung begreiflich, so 
kam der gleichen Tendenz von seiten der Kunst das starke Portratbediirfnis 
entgegen, das fiir die Malerei der friiheren T’angzeit durch eine Reihe gleich- 
lautender Berichte der alten Schriftquellen bezeugt wird. 

An dieser scheinbar neuen Kunstgattung portrathafter Darstellung be- 
stimmter lebender oder doch den Nachlebenden in der Erinnerung noch 
gegenwartiger Zeitgenossen nimmt die Bildhauerkunst teil in der Formung 
von Bildnisstatuen beriihmter Priester, die in der allgemeinen Haltung ihrem 
gottlichen Vorbilde angeadhnelt, in allen Einzelziigen die scharfe Beobachtungs- 
gabe und die Fahigkeit individueller Gestaltung in oft fast unspiirbar leiser 
Abwandlung der typischen Grundform tiberraschend offenbaren. Ja, es teilt 
sich diese Lust an portrathafter Bildung, der die Forderung einer natiir- 
lichen Gewandung, wie sie das jetzt im Osten taglichem Anblick gewohnte 
Amtskleid priesterlicher Wiirde darbot, als Selbstverstandlichkeit diinkt, 
auch der Darstellung der géttlichen Wesen selbst mit, wenn die beriihmte 
religidse Disputation von Monju und Yuima (118), die in der alten Zeit 
nicht anders denn in ruhigem Nebeneinanderthronen zweier buddhagleicher 
Gestalten erschien, nun die Form erregter Auseinandersetzung unmittelbar 
individuell gebildeter Priester annimmt, deren Hande frei gestikulieren, 


deren ganzer Kérper sogar von einem Strom neuen Lebens durchpulst zu 


sein scheint. 
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Formal hat in diesen neuen Gewandstatuen die Lagerung des Stoffes 
in breit fliefSenden, schweren Falten einen Grad selbstverstandlich klassischer 
Natiirlichkeit und Ruhe zugleich angenommen, in dem alle voraufgegangenen 
Bemiihungen um die plastische Verfestigung der beweglichen Materie frei 
hangender Stoffmassen ihre endliche Erfiillung finden. Innerhalb der streng 
beibehaltenen festen Blockform der mit untergeschlagenen Beinen thronenden 
Sitzfigur regt sich ein verhaltenes Leben, das den Priesterbildnissen der 
klassischen Epoche eine beinahe unheimliche Eindruckskraft mitteilt. 

Charakteristisch fiir die Freiheit, mit der die Bildhauerkunst die Formen 
des menschlichen Antlitzes jetzt abzuwandeln vermochte, ebenso wie fiir die 
Fahigkeit, eine Ausdrucksbewegung zur stehenden Form erstarren zu lassen, 
die noch heute éstliche Schauspielkunst auszeichnet, ist die Bildung der fiir 
Tanze und Tempelspiele gebrauchten machtigen Holzmasken, deren friiheste 
erhaltene Beispiele eben dem 8. Jahrhundert entstammend, die aus der Grof- 
plastik bekannten Typen in mannigfacher Abwandlung wiederholen. Es be- 
gegnen einerseits, ins portrathaft Irdische gewendet, die dem Bodhisattvaideal 
entsprechenden Ziige milder weiblicher Anmut (80), anderseits die gewaltsam 
gespannten Fratzen damonischer Wesen (79), die in ihrer souveranen Massen- 
gliederung von dem plastischen Stilgefiihl der alten Bildhauer tiberraschendes 
Zeugnis ablegen. Niemals wieder ist das ornamentale Gleichnis der bewegten 
Ausdrucksform menschlicher Gesichtsziige mit gleich sicherer Beherrschung 
gefunden, bewegtes Mienenspiel in ein System sich ordnender Linien und 
Flachen umgedeutet worden wie in diesen erstaunlich grofiartigen Tempel- 
masken des 8. Jahrhunderts. 

Wie nun Beweglichkeit endlich in ein geléstes Spiel frei einander um- 
schlingender und durchdringender Formen sich zu wandeln vermag, das zeigen 
die von losen Bandern umflatterten Geniengestalten auf den Gittertiiren der 
bronzenen Laterne im Hofe des Todaiji (124), die im Jahre 752 fertiggestellt 
worden ist. Man mag sie den anderen Genien des Tachibanaschreines (88) 
vergleichen, der kaum ein halbes Jahrhundert zuvor entstanden ist, um des 
erstaunlich raschen Reifens der Formen inne zu werden, oder den Relieftafeln 
von Sék-kul-am in Korea (78), um die Reichweite eines Stiles zu erfassen, 
dessen Ausdrucksméglichkeiten nur erst in grofen Umrissen erkennbar 
werden. Denn ob dieses in Korea, jenes in Japan erhalten, alles miteinander 


scheint doch einer grofien Formenfamilie anzugehGren, scheint gleicherweise 
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Ausstrahlung jener machtigen Zentralsonne, die wir in der grofen Kunst 
des China der friihen T’angzeit nur mehr zu ahnen vermégen. 

Hat man ein Recht, das gesamte in Japan erhaltene Material plastischer 
Schépfungen der Tempyozeit, unbeschadet etwaiger spezifischer Abwandlung 
im einzelnen, zusammen mit den Denkmdlern Koreas und Chinas selbst der 
Allgemeinvorstellung ostasiatischer Kunst des 8. Jahrhunderts zugrunde zu 
legen, so erwachst das héchst eindrucksvolle Bild einer grofen klassischen 
Kunst, das sich der Uberlieferung von der hohen Bliite der Kultur in dem 
Reiche der T’angkaiser aufs beste vereinbart. Noch kommt es weniger darauf 
an, Merkmale der Unterscheidung herauszuheben, zumal der Bestand erhaltener 
Denkmdler in China und Japan generell zu verschieden geartet ist, um un- 
mittelbaren Vergleich fruchtbar werden zu lassen, noch scheint es vielmehr 
wesentlicher, Gemeinsamkeit zu betonen, da es gilt, eine Anschauung der 
kiinstlerischen Gesamtleistung zu gewinnen, zu der éstliche Kunst auf ihrem 


bedeutendsten Kulminationspunkte befahigt gewesen ist. 


DIES OTERISCHENISE MIEN 


er Versuch einer nationalen Assimilierung des indischen Buddhaglaubens, 
der in der klassischen Kunst der friihen T’angzeit seinen natiirlichen Aus- 
druck gefunden zu haben schien, nahm ein jahes Ende mit dem tiefgreifenden 
Umschwung, der das religidse Leben des Ostens im Verlauf des 8. Jahrhunderts 
von Grund auf neu gestaltete. War der Buddhismus bereits urspriinglich nach 
China in der mit altindisch brahmanischen Elementen stark durchsetzten Spat- 
form des Mahayana gelangt, so scheinen die Sekten, die als Trager des Be- 
kehrungswerkes in China Eingang fanden, trotz ihrer in manchem einander 
widersprechenden Auslegungen der Glaubenssatze, in denen sich der Zerfall 
der alten Buddhalehre ankiindigte, doch im wesentlichen wahrend der ersten 
Jahrhunderte ihres Bestehens auf dem neuen Boden des fernen Ostens mit- 
einander in Frieden gelebt zu haben. Im Anfang des 7. Jahrhunderts zuerst 
machen sich Spuren der Zersetzung des urspriinglich einheitlichen Glaubens- 
systems in den Fehden der Sekten bemerkbar, deren machtigste Chén-yen 
und T’ien-tai gewesen sind. 
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Die alten Berichte sprechen seit dem Anfang des 8. Jahrhunderts von 
zunehmend regeren Beziehungen des Ostens zu dem indischen Mutterlande 
buddhistischer Glaubenslehre. Im Jahre 719 langte der Ménch Amoghavaijra 
(Pu-k’ung San-tsang), aus seiner siidindischen Heimat kommend, in China 
an, wo er als einer der Begriinder der Chén-yen-Sekte verehrt, die tantrischen 
Umbildungen des Buddhismus einfiihrte, die etwa zur gleichen Zeit nach Norden 
sich ausbreitend die tibetische Abwandlung der alten Lehre einleiteten. Brahma- 
nische Spekulation und hinduistische Géttervorstellungen charakterisieren die 
Sekten, die seit der spateren T’angzeit Eingang in China fanden. Jetzt erst 
machen sich deutliche Spuren der Auswirkung jenes komplizierten Glaubens- 
systems bemerkbar, das die Lehre des Mahayana nach dem Osten getragen 
hatte. Aus dem grofien Pantheon des Spatbuddhismus, das nichts anderes 
war als das Gleichnis eines gewaltigen kosmologischen Gebaudes, hatte der 
einfache Glaube der ersten Jahrhunderte auf dstlichem Boden nur eine ver- 
gleichsweise kleine Zahl machtiger Buddhas und Bodhisattvas ausgewahlt, 
und erst in der spaten T’angzeit zeigen sich die Wirkungen jenes unsinnlich, 
intellektualistisch komplizierten Religionssystems, das, aus altbrahmanischem 
Gedankenkreise entstammend, dem verwandten chinesischen Universismus sich 
wie eine tbertragene Form eigener Denkvorstellungen aufdrangen mufte. 

Jetzt erst wird Sakyamuni selbst, der historische Buddha, beinahe ganz 
aus dem Gétterhimmel, der seine eigene Religion tiberwuchert hatte, verdrangt. 
Die scheinbar tiefere Geheimlehre des Mahayana trat an die Stelle seiner 
einfacheren Worte, jene Lehre von dem geheimen Gesetz, das geheim ist, weil 
es nicht verkiindbar, sondern nur durch unmittelbar innere Erleuchtung zu 
erfassen ist. 

Nagarjuna, der nach der Sage eine spatere Inkarnation des Buddhaschiilers 
Ananda gewesen sein soll, empfing das Mysterium desVairocana in dem eisernen 
Turme des Siidens, wo Vajrasattva als sein Hitter lebt. Es ist die Lehre von 
den Dhyanibuddhas, deren heilige Fiinfzahl von nun an die Dreiheit der 
géttlichen Manifestation verdrangt. Es scheint, da die indische Vorstellung 
im Osten insofern eine Wandlung erfuhr, als nicht tiber diesen Fiinf als héchstes 
Wesen der Adibuddha thronend gedacht wurde, vielmehr Vairocana selbst, 
den die Geheimsekten als den Inbegriff alles Buddhatums verehrten, an seine 
Stelle emporstieg, als die zentrale Gottheit, deren vier Erscheinungsformen 
die Herren der vier Himmel darstellen. In der Verehrung des Vairocana (144 
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und 145) aber vollzieht sich jene mystische Einswerdung des Individuums mit 
dem All, die dem Yogaglauben zugrunde liegt. Die Mudra (Handhaltung) 
des Vairocana deutet sein Wesen. Die fiinf Finger der Rechten, die den fiinf 
Elementen der Materie, der diamantenen Welt: Erde, Wasser, Feuer, Luft und 
Ather, gleichgesetzt sind, umfassen den Zeigefinger der Linken, das sechste 
Element: den Geist; und die Vereinigung der sechs Elemente, die so in der Form 
der Mudra als die Vereinigung von Materie und Geist sich darstellt, zeugt die 
sechsfache Gliickseligkeit. 

Dergestalt gleichnishaft unsinnliches Denken ist charakteristisch fiir das 
Lehrgebaude der tantrischen Sekten, in dem die aus uralten Glaubensvor- 
stellungen erwachsenen, mit allgemein faflichen Ziigen individueller Charakte- 
ristik ausgestatteten Gottheiten zu blassen Schemen konventioneller Andachts- 
bilder erstarren, wie die urspriinglich bedeutungsvollen Worte der Gebete sich 
in rituelle Zauberspriiche und Beschworungsformeln verwandeln, die dem 
Kultus der geistig exklusiven, esoterischen Geheimlehre die Massen aber- 
glaubischer Verehrer zufiihrten. Das Wesen der Gottheit verkérpert sich allein 
mehr in seinen symbolischen Handhaltungen und Attributen, und die Hande 
miissen sich vervielfachen (132), um noch alle die zahlreichen und komplizierten 
Krafte erkennbar werden zu lassen, mit denen die Bewohner des neuen 
Pantheon ausgestattet sind. In der natiirlichen Haltung des Kérpers aber und 
in den Ziigen des Gesichts spiegelt sich nichts mehr von den pers6nlichen 
Eigenschaften der Gottheit, fiir deren bildliche Darstellung die Sadhanas nun 
ein ganzes Lehrbuch pedantisch das Einzelnste regelnder Vorschriften mitteilen. 

Das eigentliche Kultbild des esoterischen Buddhismus war die Mandala, 
in der das gesamte System dieser mit G6tternamen ausgestatteten Philosophie, 
gleichsam graphisch dargestellt, dem Eingeweihten wie in einer Zeichenschrift 
lesbar vor Augen trat. Aber auch die Statuen, die auf der erhéhten Plattform 
der Tempel thronen, werden gern nun zu bedeutungsvollen Gruppen vereinigt, 
deren tief geheimer Sinn nur dem Wissenden sich offenbart, der zu ,, zaubern“ 
vermag, weil er die Irrealitat dieser Welt des Scheines erkannt hat. Nicht also, 
was sie scheinen, sondern was sie sind, bedeutet das Wesen dieser neuen 
Gétter, deren Abbild sich grunds&atzlich unterscheidet von dem alten Ideal 


nach menschlichem Gleichnis geformter Buddhavorstellung. 
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tir die Erkenntnis der kiinstlerischen Auswirkungen des neuen religiédsen 
Geistes im Osten selbst wie der Méglichkeiten, die sich aus den wieder ein- 
setzenden Beziehungen der spateren T’angzeit zu dem siidlichen Indien ergeben 
mochten, fehlt es in China bislang an jedem zuverlassigen Denkmalermaterial. 
Man weif nicht, zu welcher Zeit und an welcher Stelle zuerst der Um- 
schwung sich vollzogen hat, aber man meint etwas von dem anderen Geiste 
schon in den sch6nen Steinreliefs von Pao-ch’ing-ssu (73—76) zu verspiiren, 
die im Anfang des 8. Jahrhunderts entstanden sind. Hier bereits scheint 
jene Erstarrung der Form einzusetzen, die vermenschlichte Gottheiten in hie- 
ratische Symbole zuriickverwandelt. Lebendige Entwicklung hat ihr Ende 
gefunden. Es kiindet sich jene Epoche voraus, die von den alten Schrift- 
stellern als eine Zeit beginnendenVerfalls nach héchsterBliite geschildert wird. 
Wieder tritt fiir das im Mutterland Verlorene Japans Denkmdlerbestand 

ein mit einer kleinen Zahl plastischer Kunstwerke, deren Herkunft von der 
Tradition nach China und dariiber hinaus zum Teil — allerdings mit zweifel- 
hafterem Rechte — nach Indien verlegt wird. Sie allein sind der Bestimmung 
der Stilform einer wichtigen Epoche chinesischer Geschichte zugrunde zu legen. 
Wie es im Zusammenhang der religiédsen Entwicklung in der Tat nicht 
anders zu erwarten, erreicht die allgemeine Tendenz auf Vermenschlichung 
der géttlichen Erscheinung, die sich in der offenkundigen Annaherung der 
buddhistischenTempelplastik an die nationale bildnerische Tradition des Ostens 
ausgewirkt hatte, nun ihr Ende, da in auffalligem Gegensatz géttliche Un- 
nahbarkeit wieder in feierlich hieratischer Strenge ihren Ausdruck findet. 
Entzieht sich die Tradition, derzufolge das Makura-honzon des Kongobuji 
(127), das Kobo Daishi selbst besessen haben soll, aus Indien stammt, auch 
mangels zureichender Vergleichsstiicke jeder stilkritischen Nachpriifung, so 
bleibt das kleine Reisealtarchen immerhin fremdartig genug in seiner Umge- 
bung, um den Hinweis als Wegweiser wenigstens gelten zu lassen, der durch 
die religionsgeschichtliche Uberlieferung seine Bestatigung erfahrt. Auch das 
Wiederaufkommen von Holz als gebrauchlichstem Bildstoff buddhistischer 
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Plastik in dem Japan des 8. Jahrhunderts kann als neue Auswirkung indi- 
scher Vorbilder gedeutet werden, fiir die alte Quellen Sandelholz als Material 
| anzugeben pflegen. 

Die Erinnerung wenigstens an ein solches hélzernes Bildwerk des alten 
Indien riihmt sich Japan in der hoch gefeierten Shakafigur bewahrt zu haben, 
die der Priester Chonen im Jahre 987 aus China heimbrachte (126). Die 
Legende einer weiten Wanderung ist mit diesem Kultbilde verbunden, das 
als chinesische Ubertragung eines sicher weit alteren indischen Vorbildes 
die Epoche neuer Berithrung mit dem Westen charakterisieren mag. Niemals 
zuvor war Ostliche Kunst dem Formenideal byzantinisch-romanischer Plastik 
so nahe gekommen, wie in dieser Buddhagestalt mit ihren in symmetrischen 
Kurven schwingenden Gewandfalten, deren ornamentales Relief die plastische 
Form des Kérpers deutend umspielt. Zum ersten Male wird im Osten ein un- 
verkennbarer Nachklang graeko-buddhistischer Kunst greifbar in einer archai- 
sierenden Riickbildung, wie sie aus den gleichen Vorstufen zu gleicher Zeit 
im Westen sich zu vollziehen begann. 

Weitere Schliisse miiSten vermessen erscheinen. Man ahnt Zusammen- 
hange, die das sp&rlich erhaltene und in seiner Herkunft kaum noch sichere 
Material nicht mehr als andeutend zu umschreiben gestattet. Eine einzige 
kiinstlerische Schépfung von Rang hat sich in Japan erhalten, die, von der 
Tradition auf China zuriickgefiihrt, fremdartig genug in ihrer Umgebung 
steht, um die Herkunft glaubhaft erscheinen zu lassen, und diese eine Fiinf- 
statuengruppe (128—130) mufi} geniigen, den Weg der kiinstlerischen Ent- 
wicklung der spaten T’angzeit zu deuten, da in China noch kein sicheres 
Denkmal der Epoche zutage gekommen ist. 

In unnahbar feierlich gemessener Wiirde, menschlicher Nahe weit ent- 
riickt, thront die heilige Fiinfheit des Toji auf den von hieratisch stilisierten 
Tieren getragenen Lotusbliiten. Der Geist des neuen, strengen Rituals spricht 
aus der starren Unbewegtheit, in der die Gottheiten ihre Attribute tragen, 
wie aus der absoluten Frontalitat der Reihe, deren symbolische Trager kaum 
mehr einen Rest des freien Wirklichkeitssinnes verraten, mit dem das alte 
China Tiere zu bilden gewohnt war. Aus den Formen des Gesichtes, dessen 
Umrif} starr und beinahe hart wird, weicht jede Bewegung, es bleibt kaum 
eine Spur jener liebenswiirdigen Milde, in der die Ziige alterer Bodhisattva- 
bilder verklart waren. Das Gewand, in dessen Anlage alle Anklange an 
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eine nationale Tracht wieder schwinden, verliert seine stoffliche Kérperhaf- 
tigkeit, indem es zu flachenhaft ornamentaler Stilisierung zuriickkehrt. Eine 
Kunst, der alle Charakterziige archaisierend bewuften Stilwollens aufgepragt 
sind, bricht die Kette einer konsequenten Formenentwicklung, die von den 
archaischen Bildungen der Weizeit zu der reifen Klassik der Kunstbliite der 
friihen T’angzeit in gerader Linie gefiihrt hatte. 
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m Abstande etwa eines Jahrhunderts folgte die Einfiihrung des neuen 
Sektenwesens in Japan seiner chinesischen Begriindung. Die Tendaisekte, 
die der Priester Saicho um das Ende des 8. Jahrhunderts, und die Shingonsekte, 
die um die gleiche Zeit Kukai nach Japan verpflanzt hat, wurden die Trager 
einer religidsen Erneuerung, die den Glaubigen das Geheimnis der geistigen 
Welt Buddhas durch mystische Formeln zu erschlieSen versprach. Die Geschichte 
nennt die Namen vieler beriihmter Priester alterer Zeit, und die Uberlieferung 
bezeichnet sie nicht selten als die Schépfer gefeierter Kultbilder, gewifi nicht 
in dem Sinn, als hatten die geistlichen Tempelgriinder selbst als Kiinstler 
Hand angelegt bei der Entstehung der Buddhastatuen, fiir deren orthodoxe 
Haltung allein sie verantwortlich sein mochten. Kikai aber, der unter seinem 
posthumen Namen Kobo Daishi zu héchstem Ruhm gelangte, ist die erste 
historisch greifbare Persénlichkeit des japanischen Buddhismus, deren materielle 
Wirksamkeit noch heute deutlich erkennbar wird. Kobo Daishi war es, der die 
bedeutendsten Tempel der Shingonsekte begriindete. Der Toji, das Nanendo 
des Kofukuji, die Haupttempel des Koyasan, des beriihmten heiligen Berges, 
zu dessen Graberstatte noch heute Pilgerscharen wandern, um an der Stelle 
zu beten, an der Kobo Daishi der Ankunft des Maitreya harrt, der die Welt 
von der Folge der Wiedergeburten erlésen soll, — sie alle sind von ihm gestiftet, 
und sie alle hat er mit den Kultstatuen des neuen Glaubens ausgestattet, deren 
Vorbilder er im Jahre 806 aus China heimgebracht hatte. 
Die in Japan erhaltenen friihen Beispiele der neuen Kunst, die der Jogan- 
zeit, also dem 9. Jahrhundert entstammen, zeigen nicht das geschlossene Bild 


einer vollkommen einheitlichen Stilform, da neben einer archaisierenden 
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Riickwendung eine lebendige Fortentwicklung der von der Tempyozeit tiber- 
lieferten Bildaufgaben erkennbar wird. Es scheint sich in der Joganzeit zuerst 
eine eigene nationale Sonderbildung anzubahnen, wenn die in engemAnschluf 
an die chinesischen Kokuzo desT oji gebildete Fiinfgéttergruppe desJingoji(131) 
einer Abwandlung des Vorbildes ins Weiche und Milde gleichkommt. Sicht- 
barer wirkt das runde Schénheitsideal des voraufgehenden Jahrhunderts der 
Tempyozeit nach, und der archaisierende Geschmack, der mit der esoterischen 
Lehre zur Herrschaft gelangte, wird allein zunachst erkennbar in der all- 
gemeinen Haltung, den typischen Gesten und der Vorliebe fiir eine Reihe 
bisher unbekannter Gottheiten des von altindischen Vorstellungen erfiillten 
buddhistischen Pantheons. Aber selbst das ureigenste Erzeugnis der indischen 
Glaubenswelt, jene vielarmigen Wesen, deren wuchernde Glieder die zahl- 
reichen Krafte der Gottheit sehr leibhaft symbolisieren, ist nirgendwo anmutiger 
und menschlicher zugleich realisiert worden als auf japanischem Boden in 
einem Meisterwerke der Joganzeit, der sechsarmigen Kwannon des Kwan- 
shinji (132-133). 

Charakteristisch fiir die Zeit ist das Aufkommen der komplizierten Um- 
formungen jener Gottheit, in der das alte Japan die Allmacht der Gnade verehrt 
hatte. Fukukensaku-Kwannon, die vielarmige (94), ist der Tendaisekte heilig. 
Jaichimen-Kwannon, die elfképfige (138—141), wird in vielen Darstellungen 
abgewandelt, es ist der Gott, der nach allen Seiten zu schauen vermag, um 
alle Wesen zu erlésen. 

Aus China stammt das Urbild der nicht seltenen Nachbildungen einer 
Statue der elfképfigen Kwannon (125), die in ihrer hieratischen Strenge 
und dem reichen Schmuck von Juwelenketten und Gehangen, wie sie die eigene 
Tracht der Chinesen niemals gekannt hat, ebenso charakteristisch ist fiir den 
archaisierenden Stil der Zeit wie fiir seine indische Herkunft. Und wiederum 
mildert sich die Starre in den japanischen Nachformungen bis zu dem anderen 
Ideal, das in der wundervollen Statue des Hokkeji (138—141) sich erfiillt. In 
dieser Jiichimen-Kwannon, die das Hauptstiick einer kleinen Gruppe héchst 
ausdrucksvoll eigenartiger Kultbilder darstellt, scheint die reife Kunst der 
Tempyozeit ihren letzten Ausklang zu finden, da an die Stelle der materiellen 
Schmuckformen eines archaisierenden Ornamentes die reiche Bewegung frei 
sich ordnender Teile des Gewandes tritt, die den Kérper in einem anmutvollen 
Spiele umrankt. 
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Sicher aber muf, wenn Stilgegensatze innerhalb zeitlich einander nahe- 
stehenden Gestaltformen mehr als frither offenbar werden, mit der Einwirkung 
verschiedener Bediirfnisse gegens&tzlich sich entwickelnder Kultformen in den 
Tempeln verschiedener Sekten wie mit dem 6rtlichen Auseinanderstreben der 
bislang in Nara vereinigten Andachtsstatten gerechnet werden. Man ist nicht 
iiberrascht, in Kobo Daishis Koyatempeln der wiisten Damonie vielgliedriger 
Gestalten in den Fiinfheiten der Godaison und Godairiki zu begegnen, die, 
in mystische Formen gebannt, als geheimnisvolle Natursymbole, wie sie aus 
dem Shivaismus in die tantrischen Sekten des Buddhismus tibergegangen 
waren, den alten, dem Brahmanismus entstammenden Wachtgottheiten zur 
Seite treten. Der machtige Fudo (134) ist der Herr dieser Welt, als Erscheinungs- 
form des Bodhisattva Vajrapani, der Schiitzer des Rechtes, der zornige Gott 
strafender Weisheit, der in der Rechten das Schwert halt, um die Schuldigen 
zu strafen, in der Linken den Strick, um die Bésen zu fesseln. Hinter ihm 
ziingelt die Flamme empor, die alles Unrecht verzehrt, in seiner drohenden 
Gestalt, die das Symbol des neuen esoterischen Glaubens wird, hat sich alle 
schreckende Gewalt friiher heftig bewegter Kriegergottheiten gesammelt. 

In der Bildung solcher neuer Typen géttlicher Macht verebbt das starke 
Portratbediirfnis der alteren Zeit. Denn gleich den symmetrisch flach gelegten 
Falten der Gewander ordnen sich nun die Ziige des Gesichts wieder zu einem 
feierlichen Gleichmaf, das seine Wandlungsfahigkeit nur mehr in den ver- 
schiedenen Darstellungsformen der Typen des reicher individualisierten Gétter- 


himmels erweist. 
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iemals zuvor, seit dem Einsetzen einer buddhistischen Kunst im Osten, 
befindet sich die Stilgeschichte auf so schwankendem Boden wie ange- 
sichts der sparlichen Denkmiler der spaten T’angzeit, deren widerspruchsvolle 
Aussage nur mit Vorsicht gedeutet werden darf. Aber wenn der Umrif einer 
unseren Blicken nahezu entschwundenen Grofiplastik der Zeit doch wenigstens 
aus in Japan erhaltenen Denkmialern des 9. Jahrhunderts erschlossen werden 
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kann, so setzt in China selbst das tiefe Nichts ein mit den Wirren, in die das 
Reich nach dem Ende der T’angdynastie versank. Weif} man doch um so weniger 
noch von dem China des 10. Jahrhunderts, als nun auch der Spiegel japanischer 
Kunst, der schon in der Joganzeit ein nur mehr unsicheres Bild zuriickwarf, 
seiner reflektierenden Kraft verlustig geht, da dasInselreich endlich sich kulturell 
von dem chinesischen Mutterboden zu emanzipieren begann. 

Auch in Japan hatten sich mittlerweile grofe politische und kulturelle 
Umwéalzungen vollzogen. Schon im Jahre 794 war die Hauptstadt von Nara 
nach Heian, dem spateren Kyoto, verlegt worden. Allzu offen hatten die Abte 
der groBen Kléster von Nara, deren Moénche zu streitbaren Kriegern geworden 
waren, ihre Machtgeliiste bekundet, so dafs der Hof ihrer gefahrdrohenden 
Nahe zu entweichen sich gendtigt fand. Mit dem Ende des 9. Jahrhunderts 
war nun die politische Gewalt an die Familie der Fujiwara tiibergegangen, die 
als Hausmeier und in Wahrheit als Reichsverweser die Ziigel der Regierung 
in ihren Handen hielten. Es entfaltete sich unter der Herrschaft dieses Ge- 
schlechtes in der neuen Hauptstadt zum ersten Male eine kulturelle Bliite des 
Landes, die den Namen einer national-japanischen Kultur beanspruchen darf, 
da die Briicken zu dem politisch zerkliifteten China der Nach-T’angzeit nahezu 
ganzlich abgebrochen waren. 

Die regelmafigen Gesandtschaften Japans an den kaiserlichen Hof in 
Ch’ang-an nahmen mit dem 9. Jahrhundert ihr Ende. Eines der ersten ge- 
schichtlichen Daten der Fujiwarazeit ist die Weigerung des Michizane, eines 
der beriihmtesten Staatsmanner des alten Japan, dem Befehle des Kaisers Uda 
folgend die Reise nach China anzutreten. Wohl waren auch hinfort nicht alle 
Verbindungen mit dem Festlande gelést, da buddhistische Priester nicht auf- 
hérten, zu den Quellen der Lehre in den Kléstern Chinas zu pilgern, aber 
nicht mehr wie ehedem galt kiinstlerischem Schaffen allein maBgebend das 
grofe Vorbild des alten Mutterlandes japanischer Kultur. Dreihundert Jahre 
stetiger Schulung und konsequenter Aneignung hatten die japanische Kunst 
reif gemacht zu einer selbstandigen Entwicklung, die am deutlichsten kenntlich 
wird in der Bliite einer aufs duferste verfeinerten Dichtung, deren Haupt- 
trager in der Fujiwarazeit Frauen gewesen sind. 

Auch die religidse Entwicklung tragt die unverkennbaren Zeichen einer 
nationalen Weiterbildung der urspriinglich fremden Elemente. Die esoterischen 
Geheimlehren der mystischen Sekten wandeln sich in allgemein menschlich 
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begreifbare Formen. Wahrend der Shingonglaube auf dem fernen Koyaberge 
nach dem Tode seines Stifters einer allmahlichen Erstarrung anheimfiel, ging 
aus dem Herzen der Tendaisekte, die in Kyoto allmachtig geworden war, eine 
Reformbewegung unter der Fiihrung des Priesters Rydgen hervor, dessen 
Schiiler Genshin, der unter seinem posthumen Namen Eshin S6zu zu héchstem 
Ruhme gelangte, als erster dem japanischen Buddhismus die Wendung zu 
einer wahrhaft volkstiimlichen Religion zu geben verstand. Eshin Sozu ver- 
breitete die Lehre von dem westlichen Paradiese, in dem Amida thront, dessen 
Sanskritname ,, unendliches Licht“ bedeutet. 

Der Amida des japanischen Buddhismus, der Gott der Gnade und der 
Weisheit, der von den Bodhisattvas, in denen sich diese beiden Krdafte ver- 
k6rpern, von Kwannon und Seishi begleitet ist, steigt empor zum Range des 
Ichi-butsu, des Urbuddha, der von den esoterischen Sekten dem Dai-nichi 
(Vairocana) verliehen worden war. 

Durch Eshin Sozus Wirksamkeit gewann die Ching-t’u (jap. Jodo), die 
Sekte, die unmittelbare Erlésung durch den Glauben an Amida predigte, in 
Japan Eingang, um allerdings erst nach nochmals 200 Jahren durch den 
Priester Honen volkstiimlich gemacht, der aristokratischen Lehre des Buddha 
die endgiiltige Wendung in eine auch den Armen und Unwissenden zugang- 
liche populare Glaubensform zu geben. 

Es ist begreiflich, daf§ entsprechend dem Bekenntnis, dem sie diente, auch 
die Kunst einfachere, dem allgemeinen Verstandnis leichter sich darbietende 
Formen annahm. Jocho, der erste grofe Meister japanischer Plastik, dessen Name 
iiberliefert ist, der Stammvater eines spater bliihenden Geschlechtes beriihmter 
Bildhauer, hat die gefeierte Statue des Amida, der vertrautesten Gottheit der 
neuen Zeit, geschaffen, die in dem Byddoin thront (143), den Yorimichi mit 
allem Glanze und aller Pracht kiinstlerischen Schmuckes versehen lief. In dem 
»Herrn des westlichen Paradieses “ verkérpert sich die milde Schénheit, die 
beseligte Ruhe, zu der sich die abweisende Strenge der spaten T’angkunst in 
dem Japan der Fujiwarazeit verklarte. Immer wieder ist es der alte Buddha, mit 
dessen typisch gleichbleibender Haltung die Vorstellung sichtbarer Erscheinung 
des héchsten gdéttlichen Wesens im Osten stets verkniipft war, aber in den 
leisen Abwandlungen seiner Formen und Inkarnationen kiindet sich doch 
deutlich genug erkennbar der Wandel des Glaubensideals wie die Abfolge 
stilgeschichtlicher Stufen dstlichen Kunstschaffens. 
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Abb. 12. Himmelsbewohner. 
Japan, 1. Hélfte des 11. Jahrh. Byodoin 


Zu vollkommenem Gleichmaf ordnen sich die unbeweglichen Ziige des Ge- 
sichtes, einem miiden Wasser gleich glatten sich die Falten des Gewandes. Der 
weiche Linienfluf der in nur leise unterbrochener Symmetrie in uralt dreifacher 
Kurve aufgipfelnden Gestalt wird von dem Doppelkreis des Nimbus in sch6nem 
Gleichlaut gefaft, um nochmals auszuklingen in dem von zierlich bewegten 
Geniengestalten belebten Rankenwerk einer aus Wolken gebildeten Mandorla, 
die das himmlische Paradies selbst zu verkérpern scheint. Die kleinen Figiirchen, 
die, an die Hsien des taoistischen Glaubens erinnernd, das Gebalk des Tempels 
lebendig bevélkern (Abb.S.68—69), lassen die weiter reichenden Méglichkeiten 
einer Kunst plastischer Gestaltung erkennen, die sich in dem Bilde feierlich 
thronender Gottheiten selbsterwahlte Beschrankung auferlegte, die aber durch 
den Gegensatz rokokohaft schnérkelreicher Begleitung den Eindruck erhabener 
Ruhe, der von dem Vollendeten selbst ausstrémen soll, klug zu steigern wuBte. 


DIE KUNST DER FUJIWARA-ZEIT IN JAPAN 69 


Abb. 13. Himmelsbewohner. 
Japan, 1. Halfte des 11.Jahrh. Byodoin 


Niemals war die Kunst ihrer Mittel und Absichten bewufter als in dieser 
Epoche eines eleganten und wahrhaft raffinierten Archaismus. Spricht man 
von einem national-japanischen Stil der Fujiwarazeit, so soll damit nicht der 
Glaube an eine eigentlich schépferische Neugestaltung geweckt werden, viel- 
mehr wurde tiberkommenes Erbe der spaten T’angzeit verfeinernd weiter- 
gebildet, nicht so sehr grundsatzlich abgewandelt als nur verzierlicht, bereichert. 
Nur allgemein lat sich beobachten, wie die Form sich verfestigt, wie die Ziige 
des Gesichtes knapper, regelmafiger, der Umrifi des Kérpers straffer, die 
Falten des Gewandes gebundener, in einfacheren Ziigen organisiert werden. 
Das milde Ideal der Fujiwarakunst, das sich in der Statue des Jocho verkérperte, 
gewann beinahe kanonische Geltung in vielen Wiederholungen ebenso wie in 
Abwandlungen zur Darstellung anderer Gottheiten, die sich im wesentlichen 
nur durch die verschiedenen Abzeichen himmlischer Wiirde unterscheiden. 
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Fast Zug um Zug gleichen sich Arbeiten auch scheinbar weit voneinander 
entfernter Kiinstlerwerkstatten. Den zahlreichen Kultstatuen der Zeit, die in 
den Tempeln von Kydto erhalten sind, steht die zierliche Ichijikonrin (Vairo- 
cana, 144) des fernen Chisonji unmittelbar nahe in der edlen Gemessenheit, 
die nur einen Schritt weiter noch ins Liebliche umgedeutet erscheint. 

Selbst die zu heftigstem Ausdruck gespannten Ziige zornig drohender 
Wachtgottheiten ordnen sich zu einem ruhenden Ornament. Im Gefolge der 
Tantrasekten war wahrend des 9. Jahrhunderts eine offenbar uralte Form 
der Damonenbezwinger wieder aufgenommen worden, die auf lebendigen 
Ausdruck schreckender Gebarde verzichtend, auch diese streitbaren Krieger 
des Glaubens dem neuen Ideal feierlicher Reprasentation unterwirft. Das 
chinesische Urbild des Typus, das der gleiche Toji besitzt, dem auch die eben- 
falls chinesischen Gokokuzo (128—130) gehGren, fand ahnlich wie diese selbst 
in dem Japan der Joganzeit verstandnisvolle Nachahmung. Vaisravana, einer 
der vier Himmelswachter, der in Japan Bishamon heift, genofi nun, losgelést 
von seinen drei Mitkénigen, besondere Verehrung, es heifit, da’ Amoghavajra 
selbst, auf den der Kultus der vier kriegerischen Gottheiten in China zuriick- 
gefiihrt wird, um die Mitte des 8. Jahrhunderts den neuen Typus seiner Dar- 
stellung nach dem Osten iibertragen habe. Blieb aber neben dieser neuen 
tantrischen auch die andere Form, die in der friihen Tempyozeit ihre Aus- 
bildung erfahren hatte, in Ubung, so zeigt eine Statue dieser Gattung, der 
Bishamon des Kuramadera (148—149), wie die ordnende Kraft des Fujiwara- 
stiles nun auch urspriinglich wildeste Bewegtheit sich zu unterwerfen im- 
stande war. 

Kein Wunder, dafs zur gleichen Zeit das Bildnis, seine Ziige ebenfalls dem 
neuen Geiste anpassend, der freien Individualisierung der Tempyokunst ent- 
sagt, im Gesamtumrif} dieselbe ordnende Beruhigung der Formen erfahrt, die 
dem Buddhabilde seine archaische Symmetrie wiedergab, in allen Einzelziigen 
portrathafte Beweglichkeit durch idealisierende Typenbildung ersetzend. Der 
Chisho Daishi des Onjoji (142) stellt ersichtlich das Abbild eines einstmals 
leibhaftig existierenden Menschen dar, deutlich genug sich dadurch von dem 
uberpersénlichen Ideal des Buddhabildes der Zeit unterscheidend, aber er 
nahert sich ihm doch in der ruhigen Ordnung der Ziige seines Gesichtes, 
die mit sparsamer Vorsicht in das merkwiirdig hohe Eirund seiner Kopfform 


eingetragen sind. 
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Als eine neue Gattung schlieSt sich — in der Joganzeit zuerst — dem 
Priesterportrat die Kultstatue der Shintogottheiten (135) an, die mit der 
durch Kobo Daishi eingebiirgerten Lehre des Ryobu-Shintd Eingang in das 
buddhistische Glaubenssystem gefunden hatten. Da nach der Auffassung der 
Shingonsekte das Wesen Buddhas in jeder Erscheinung tiberhaupt sich ver- 
kérperte, war kein Grund vorhanden, die alten Kami, die schon von den 
buddhistischen Priestern der Narazeit als Inkarnationen indischer Gétter ge- 
deutet worden waren, aus dem weiten Pantheon des spaten Mahayanaglaubens 
auszuschlieBen. Hatte die alteinheimische Religion der Japaner eigene Gédtter- 
bilder nicht gezeugt, so war es nur natiirlich, dai die Darstellung ihrer Heiligen 
nun ebenso von der indischen Urform der Buddhastatue ihren Ausgang 
nahm wie das taoistische Kultbild in China. So entstand eine Zwischenstufe 
zwischen der idealisierenden Verallgemeinerung des Buddha und der realisti- 
schen Wiedergabe von Ziigen irdisch vertrauter Persénlichkeiten, da der Shinto- 
glaube die Dahingeschiedenen selbst zu Gottheiten erhebt. Wie die Hindu- 
gétter als Inkarnationen heimisch vertrauter Geister dem Begriffsvermégen 
des Volkes nahegebracht wurden, so wandelten sich nun umgekehrt Abbilder 
lebender Menschen in Kultstatuen, es dffnete sich in einer Epoche verallge- 
meinernder Idealisierung dem Portratbediirfnis doch eine Tiir in diesem Sonder- 
reich der Shintobilder, aus dem eine dem Kultus nur noch lose verkniipfte 
weltliche Bildnisplastik hervorgehen sollte. 

Man versteht die Reichweite der kiinstlerischen Méglichkeiten der Fujiwara- 
zeit schlecht, wenn man den Blick nur auf die Werke der Plastik einstellt, die 
nicht mehr wie in der Tempyozeit die fihrende Kunst geblieben war. Es ist 
nicht nur notwendig, in derVorstellung die isolierten Statuen zurtickzuversetzen 
in das Halbdunkel kostbarer, goldlack- und perlmuttergezierter Schreine, 
iiberdacht von saulengetragenen Baldachinen, thronend auf reliefgeschmiickten 
Unterbauten, wie wenigstens ein Tempelinnenraum in dem Chisonji sie noch 
heute zeigt, man muf auch die gleichzeitige Malerei kennen, in der weltliche 
Motive allm&hlich die Oberhand gewinnen, ahnlich wie in den Frauenromanen 
der neuen Literatur. 

Sucht man im Rahmen der buddhistischen Plastik nach einer Analogie 
dieser héfischen Kunst der Fujiwarazeit, so muf man auf die vom indischen 
Urtypus der Bodhisattvagestalt am weitesten sich entfernende schéne Kichi- 


joten (146—147) verweisen, die, so nahe sie in den vollen Ziigen ihres Gesichtes 
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mit dem iiberzierlich kleinen, geschminkten Munde, den mit feinstem Pinsel 
haarscharf gezogenen Linien der Lider und Brauen der Ichijikonrin des Chiisonji 
(144) verwandt ist, doch eher dem Abbilde einer vornehmen Dame am Hofe 
von Kyoto als einer altindischen Gottheit zu gleichen scheint. Aus dem national- 
chinesischen Schénheitstypus der T’angzeit hat sich ein spezifisch japanisches 
Frauenideal abgezweigt, dessen Ahnenreihe sich bis in die altchinesische Ton- 
plastik (63) zuriickverfolgen laBt. Der Prozef der Angleichung des buddhisti- 
schen Heiligenbildes in Gesichtsschnitt und Tracht, der in den Tonstatuen des 
Todaiji (97) ein sicheres Dokument hinterlassen hatte, vollendet sich in der 
Aufnahme des Idealbildes einer japanischen Hofdame in das urspriinglich 
indische Pantheon des buddhistischen Glaubens. An Stelle einer kunstreich 
fremdlandischen, in feinen Lockenstrahnen gegliederten Frisur umrahmen dichte 
Massen in schweren Flechten fallender Haare das runde Gesicht, nicht unahnlich 
den breiten Perriicken chinesischer Frauen, wie sie die Tonstatuetten der T’ang- 
zeit wiedergeben. Und wie dem Haar die Lockenbildung, so fehlt dem Gewand 
die Faltengliederung, die als Motiv einer fremdlandischen Tracht nach dem 
Osten getragen, in der Darstellung des Zeitgewandes keinen Raum findet. 
Nur noch an den exotisch geformten Schmuckgehangen wird der Bodhisattva- 
charakter einer Figur kenntlich, die im tibrigen als der reinste Typus einer 
spezifisch ostasiatischen Skulptur angesprochen werden mufi. Der Geschmack 
der Zeit offenbart sich in der ruhenden Komposition einer fast symmetrischen 
Anlage, aber die merkwiirdig gewulsteten Formen, in denen sich das Kleid 
der Géttin am Boden staut, scheinen nichts gemein zu haben mit den in 
straffem Ornament gezogenen Faltengewandern gleichzeitiger nach dem Ritus 
gebildeter Andachtsstatuen. 

Die Japaner benennen den besonderen Stil der Statue, die den Typus 
einer in der Fujiwarazeit seltenen Gattung reprasentiert, nach der alten Haupt- 
stadt Nara, die nun abseits der wesentlich zeitgemafen Produktion lag, als 
deren Mittelpunkt das tempelreiche Kyoto zu gelten hat. Wahrend die eigent- 
liche Kunst von Kyoto die Kunst der Malerei wurde, vererbte sich in Nara, 
wo die grofen Vorbilder der Tempyozeit ihre Wirkung iibten, die Tradition 
alter Bildhauerkunst, die nach Jahrhunderten tiefer Stagnation in einem neuen 


Meistergeschlecht noch einmal lebendig werden sollte. 
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ie Geschichte der chinesischen Plastik in den Epochen nach dem Zeitalter 
der grofen Héhlentempel ware ein einziges Fragezeichen, wenn nicht 
die Liicken unseres Wissens durch die Kenntnis der in Japan iiberlieferten 
Tempelschatze wenigstens an einigen Stellen gefiillt wiirden. Erwies sich der 
chinesische Boden vergleichsweise ergiebig fiir die alteren Epochen der Ge- 
schichte, so ist fiir die Zeit seit der mittleren T’angdynastie — bis auf die Reste 
spaterer Kaisergraber — kaum mehr ein sicher datierbares und zugleich fiir 
die Erkenntnis der Stilentwicklung wirklich aufschluf$reiches Denkmal zutage 
gekommen. Man weifi nicht, wie die kiinstlerisch hochbedeutende Epoche der 
Sungdynastie, von deren Malerei wir eine sehr lebhafte Vorstellung besitzen, 
sich im Bereiche der Plastik schépferisch geaufert hat, — man wiifte es nicht, 
wenn nicht wiederum von Japan her ein Lichtstrahl aufhellend das Dunkel 
der chinesischen Kunstgeschichte erleuchtete. 

Die Uberlieferung berichtet, da® zu den Wiederherstellungsarbeiten an 
dem Todaiji, der wahrend der Geschlechterfehden der spateren Fujiwarazeit, 
in die auch die Kléster kriegerisch eingriffen, arge Zerstérungen erlitten hatte, 
Meister aus China berufen wurden, wie einst in der Tempydzeit chinesische 
Bildhauer den Statuenschmuck des Toshddaiji besorgt hatten. ,,[m 7. Jahre 
Kenkywt (1196)“, heiSt es, ,,.kamen Sungbildhauer, unter ihnen Tzu Liu-lang, 
machten die Steinléwen fiir das Mitteltor, auBerdem Statuen von Begleit- 
gottheiten und vier Devas. Um diese Steinwerke zu arbeiten, wurde Stein von 
China eingefiihrt, da kein brauchbares Material in Japan zu beschaffen war.“ 
Auch der Name eines BronzegieSers Ch’én Ho-ch’ing und seines Bruders 
Ch’én Fo-shou ist tiberliefert. Von ihren Werken allerdings blieb nichts erhalten 
als die zwei steinernen Lowen am Nandaimon des Todaiji, die als Aussage 
iiber den Stil ihrer Kunst wenig Bedeutung besitzen. 

Wichtig genug aber ist die Tatsache, dai nach der AbschlieSungspolitik 
der Fujiwarazeit, die mit einer betonten Abkehr von China einsetzte, eines der 
ersten historischen Daten der Kamakurazeit diese Berufung chinesischer Bild- 
hauer ist, die sicherlich nicht erfolgt ware, wenn nicht die Kunst der Chinesen 


den immer lernbegierigen Japanern etwas grundsatzlich Neues zu bieten gehabt 
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Abb. 14. Lohan. Glasierter Ton. 
China, 12. Jahrh. (?). New York, Metropolitan - Museum. 


hatte. Steht dieses Datum am Eingang einer neuen Bliiteperiode plastischer 
Kunst in Japan, deren stilgeschichtliche Verkniipfung mit den Denkmdlern 
vorausgehender Epochen des eigenen Landes nicht gelingt, so wird der Schlu8 
doppelt zwingend, daf noch einmal chinesische Kunst die sakrale Plastik Japans 
befruchtete, daf nirgendwo anders als in einer noch unbekannten chinesischen 
Plastik der Sungzeit die Vorbilder zu suchen sind, an denen die gefeierten 
Bildner der Kamakurazeit Japans sich geschult hatten. 

Ganz unbekannt ist diese Plastik der Sungzeit nun freilich nicht mehr, 
da der Lichtstrahl, der von den Denkmalen der Bildnerei der Kamakurazeit 


DIE KUNST DER SUNG -ZEIT IN CHINA & 


in Japan ausgeht, eine Gruppe von immerhin nicht unbedeutenden Statuen 
trifft, die in jiingerer Zeit in China zum Vorschein gekommen ist. Es sind die 
grofien, aus glasiertem Ton gebildeten Lohan-Figuren (150-152), deren eigen- 
tiimlich ungebundener Realismus grundsitzlich jeder friiheren Form kinst- 
lerischer AuBerung im Bereiche éstlicher Plastik entgegengesetzt ist. Niemals 
zuvor waren die Ziige des menschlichen Antlitzes so frei nachgebildet worden. 
Hatten die alteren Bildhauer in ein im voraus fest organisiertes Formensystem 
die Ziige individueller Sonderbildung vorsichtig eingetragen, waren sie zum 
Portrat tiberhaupt erst auf der Grundlage eines allgemein giiltigen Schemas 
der Menschendarstellung, zur Ausdrucksgebarde auf dem Umwege iiber eine 
maskenhaft erstarrte Grimasse gelangt, so wird nun umgekehrt der Typus 
des Lohan aus der Beobachtung des menschlichen Einzelfalles gewonnen, 
bewegliches Innenleben in den Ziigen eines Antlitzes zum Ausdruck gebracht, 
das aus der Ruhelage der Aufienwelt abgekehrter Meditation befreit ist. Der 
ehemals streng frontalen und symmetrisch geordneten Sitzfigur teilt sich ein 
eiferndes Leben mit, indem der Kopf sich wendet, in scharfer Drehung ein- 
mal fast ins Profil geriickt ist, indem die Hande zu agieren beginnen, frei etwa 
in zufalliger Geste eine erhobene Rechte, deren Riicken sichtbar wird, gleich- 
sam unbewuft die Falten des Gewandes vor der Brust zu fassen scheint. Der 
neue Typus der Lohandarstellung, der mit der alten, aus der T’angzeit tiber- 
lieferten Form bildlicher Wiedergabe der Buddhaschiiler gar keine Ahnlichkeit 
besitzt, findet in der Malerei der Sungzeit, etwa in den beriihmten Bildern 
des Myocho, eine Parallele, und man muf auch im weiteren Sinne an die Analogie 
gleichzeitiger malerischer Ausdrucksform denken, an den breiten und freien 
Pinselstrich, der die spitzlinige Umrifzeichnung alterer Epochen abgelést hat, 
wenn man die von jeder friiheren Form grundsatzlich sich unterscheidende 
Behandlung des Gewandes verstehen will, dessen dichte Massen, sich natiirlich 
lagernd, in wulstigen Falten, unabhangig geworden, den Kérper umhiillen. 

Den grofen Tonstatuen der Lohan schlieft sich eine kleine Zahl von Bild- 
werken in anderem Material an, deren Datierung in die Epoche der Sung- 
dynastie im Vergleich mit den Bildwerken der Kamakurazeit Japans an Wahr- 
scheinlichkeit gewinnt. Es gibt eine auf barockem Felsen thronende hdlzerne 
Sitzfigur der Kuanyin (153), deren Sanskritname im Chinesischen in ,,die Ge- 
beterhérende“ umgedeutet wurde, ein Bildwerk, das wohl verstandlich erscheint 


in der Nahe der Umbildung altbuddhistischer Gétterdarstellung durch die 
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neue Tuschmalerei. Der streng abweisende Typus der Himmelsbewohner, der 
sich unter dem bestimmenden Einflu8 der tantrischen Sekten gebildet hatte, 
erfahrt von neuem eine Vermenschlichung, ankniipfend an das dem Osten 
natiirlichere Schénheitsideal der friithen T’angzeit, das in den vollen Formen 
des anmutigen Gesichtes wieder aufzuleben scheint. Niemals zuvor war eine 
so zierlich bewegte Hand gebildet worden, niemals zuvor ein so kunstreich 
aufgetiirmter Kopfschmuck oder ein Gewand, das so frei vom K6rper gelést, 
ein eigenes Leben zu fiihren scheint, indem es in schwungvollen Wellen sich 
lagert, die in nichts mehr an die straff organisierten ornamentalen Faltenge- 
schiebe friiherer Epochen erinnern. Das Streben nach Natiirlichkeit, das den 
scheinbar mit der Sungzeit einsetzenden Stil, dessen Reichweite im tbrigen 
noch kaum zu bestimmen ist, charakterisiert, bekundet sich nicht zuletzt in 
der Bildung der Felsenbank, die nicht undhnlich in den Sockeln der Lohan- 
statuen und ebenso im Unterbau von Figuren der Kamakurazeit Japans wieder- 
kehrt, deren Abhangigkeit von chinesischen Vorbildern allmahlich deutlicher 


erkennbar wird. 
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an muf} mit den ténernen Lohan-Statuen, die gewif nicht die Héchst- 

leistungen, vielmehr nur einen schwachen Abglanz der einstigen Herrlich- 
keiten einer verschwundenen Grofiplastik der Sungzeit bedeuten, die Ideal- 
portrats der sechs Patriarchen der Hossdsekte (156—158) zusammenstellen, 
die auf den Meister Kokei, einen Nachfahren Jochos, zuriickgefiihrt werden, 
in dem Japan den Schépfer der neuen plastischen Kunst der Kamakurazeit 
verehrt. Ungleich héher steht die kinstlerische Meisterschaft der Statuen, 
die der Kofukuji verwahrt. Aber es ist die gleiche Art einer bisher ungekannt 
freien Portratauffassung in den Gesichtern, die lebendig bewegt mit indi- 
viduellem Ausdruck unmittelbar zum Beschauer zu sprechen scheinen, es ist 
die ebenso gleichsam zufallig im Augenblick beobachtete Lagerung der Glieder, 
die im Gegensatz steht zu der typischen Haltung des Sitzbildes alter Zeit; 
da ist einmal eine Gestalt hochgereckt im Knien, eine andere tief in sich ver- 
sunken, ein Knie hochgestellt, das andere auf der Sitzflache gelagert, die 


Hande in momentaner Bewegung, gefaltet, halb sich schlieBend oder ein 
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Weihrauchgerat lassig umfassend, die Gewander schlieflich breit in reichen 
Faltenstrémen die Linien des Kérpers iiberschneidend, so daf die uralt gleich- 
formig gebundene Gesamtsilhouette der buddhistischen Sitzfigur nun in ein 
freies Spiel auf- und abklingender Wellen und vielfach kleinteiliger Ein- 
buchtungen gelést ist. 

Die Japaner pflegen den auffalligen Stilgegensatz, der die Kunst der Kama- 
kurazeit von der der voraufgehenden Fujiwarazeit scheidet, auf den Orts- 
wechsel zuriickzufihren, der sich vollzog, nachdem im Ausgang des 12. Jahr- 
hunderts mit der Errichtung des Shogunats in Kamakura derSitz der politischen 
Macht von Kyoto in ein neues Zentrum verlegt worden war. Noch blieb Kydto 
zwar die Residenz des kaiserlichen Hofes, aber dieser selbst war, zu politischer 
Ohnmacht verurteilt, dem natiirlichen Leben der Gegenwart entriickt, das 
neue Méglichkeiten seiner Entfaltung suchte, und es ist jedenfalls eine Tatsache, 
die abgesehen von jedem Versuch historischer Deutung besteht, daf der Mittel- 
punkt einer neuen plastischen Entwicklung, die um das Jahr 1200 einsetzte, 
das alte Nara wurde, dessen Kléster wahrend der kriegerischen Wirren der 
Heikezeit arge Verwiistungen erfahren hatten und, erneuerungsbediirftig, 
den Bildhauerwerkstatten reiche Gelegenheit zur Betatigung boten. So setzte 
in Nara nun zum zweiten Male ein auferordentlich reges kiinstlerisches Leben 
ein, und es kénnte scheinen, als kniipfte die neue Kunst, die hier entstand, 
nach den vier Jahrhunderten der Heianperiode wieder an die alte Kunst jener 
Epoche an, die selbst nach der einstigen Hauptstadt die Narazeit benannt 
wurde. Es ist wohl méglich, daf drtliche Tradition sowie das Fortbestehen 
alter Werkstatten, auf die auch der Familienzusammenhang des neuen Bild- 
hauergeschlechtes mit dem alten Meister Jocho verweist, die Entfaltung einer 
zweiten Bliite japanischer Plastik gerade in Nara begiinstigte, scheint doch 
— gleichwie in China — die Formenentwicklung nach einer Periode archa- 
isierender Riickbildung an die Uberlieferung der klassischen Kunst der friihen 
T’ang- und Tempydzeit wieder anzukniipfen. Aber die allgemeine Verwandt- 
schaft kiinstlerischer Gesinnung der Naraplastik des 8. und des 13. Jahr- 
hunderts genitigt doch nicht, ohne die Voraussetzung von Zwischenstufen, 
die in Japan vollkommen fehlen, den ungeheuren Schritt einer Stilentwicklung 
zu deuten, deren Ablauf sich nirgendwo anders als in China vollzogen haben 
kann. Das Fortbestehen einer alten lokalen Tradition allein erklart nicht das 


Wunder der Entstehung der neuen Stilform, die in Japan mit dem Namen 
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des Kokei verbunden ist. Wie eine neue Malerei hier unter dem Eindruck 
der chinesischen Kunst der Sungzeit sich entfaltete,so kann nur die Kunst dieser 
zweiten Epoche héchster kultureller Entfaltung Chinas in den Schépfungen 
des Kokei und seiner Nachfahren einen Schatten auf das Inselreich geworfen 
haben. 

In Nara aber entwickelte sich um die Wende des 12. Jahrhunderts eine 
Bliite der Bildhauerkunst, wie sie das Land seit der Tempyozeit nicht mehr 
erlebt hatte. Der Stil des Kokei vererbte sich auf Schiller, S6hne und Enkel. 
Eine Reihe von Namen, deren weithin beriihmtester Unkei ist, steht noch 
heute in lebendiger Verbindung mit den tberlieferten Meisterschépfungen 
der Zeit. Erinnerte die buddhistische Plastik der friihen Jahrhunderte in 
ihrer iiberpersénlich gebundenen Grdfe an die Skulpturen des europdischen 
Mittelalters, so gemahnt in ihrer unmittelbar kenntlich individuellen Gestalt 
die Kunst der Kamakurazeit an die Werke eines Donatello und seiner floren- 
tinischen Zeitgenossen. Ein starker Wirklichkeitssinn hat die ornamentalen 
Schmuckformen eines archaisierenden Stiles hinweggeweht. Die neue Kunst 
sucht nicht mehr ein jenseitiges Ideal im Bilde zu verwirklichen, sondern 
gegenwéartiges Leben, selbstbewuft der eigenen Kraft vertrauend, in ihren 
Werken zu gestalten. 

Wenn ein solcher neuer Stiltrieb im Rahmen der Aufgaben, die der buddhi- 
stischen Kunst gestellt waren, zur Entfaltung zu kommen vermochte, so war die 
Voraussetzung eine grundsatzliche Wandlung auch innerhalb des religiésen 
Lebens, wie sie in der Tat durch das Eintreten der Zen-Lehre begriindet wurde. 
Die Dhyanasekte, deren erster Patriarch und Griinder Bodhidharma im 6. Jahr- 
hundert selbst nach China gewandert war, der Sage nach auf einem Zweige 
iiber Land und Meer fahrend, predigte im Gegensatz zu einer Erlésung im 
Paradiese den Sieg des Geistes in der diesseitigen Welt. Die von ihm be- 
griindete Sekte kennt keine Riten, sondern allein die Meditation, wie sie 
Buddha selbst getibt hatte. So verwirft sie zugleich alle Zauberformeln und 
aberglaubischen Irrlehren, die in den esoterischen Sekten das reine Wort des 
Buddha iiberwuchert hatten. Sie will, da der Glaubige durch Einkehr die 
Stimme der Gottheit im eigenen Innern wach werden lasse. Nicht das Wort 
der Schrift gilt als das Wesentliche, vielmehr die unmittelbare Erkenntnis, die 
jedem Einzelnen auf dem Wege der Meditation zuteil werden kann. So alt 


die Sekte war, die durch ihren Griinder selbst, den die Chinesen Ta-mo, die 
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Japaner Daruma nennen, angeblich schon im Jahre 527 unter der Regierung 
des Kaisers Wu Ti nach China und wahrend der Narazeit durch den Priester 
Dosho nach Japan verpflanzt wurde, gelangte ihre anspruchsvolle Lehre doch 
nicht friiher als in der Kamakurazeit zu Macht und Einflu8, um in der Folge 
zum eigentlichen Ausgangspunkt und wesentlichen Inbegriff aller kiinstlerischen 
Betatigung tiberhaupt zu werden. 

Gewif ware es falsch, zu glauben, es sei nun das ganze Volk von dem 
neuen Kulte ergriffen worden. Immer haben im Osten verschiedene Religions- 
systeme nebeneinander Raum gehabt, und wenn die Sekten als solche einander 
wohl befehdeten, so hinderte das nicht die Glaubigen, den Gottheiten und 
Riten der einen wie der anderen in ihren Tempeln Gefolgschaft zu leisten. So 
ubten die Kultstatten der Shingonsekte auf dem Koyasan weiter ihre An- 
ziehungskraft, so gelangte der Amidaglaube erst mit der Griindung der Jédo- 
sekte im 12. Jahrhundert auf die Héhe seiner Popularitat, und die Kultbilder, 
die bis in die spate Tokugawazeit gefertigt wurden, folgten, wie die Riten, 
denen sie zu dienen bestimmt waren, in ihren Hauptziigen der durch alte 
Uberlieferung geheiligten Form. Die neue Kunst aber, die in der Kamakura- 
zeit entstand, war in ihrem starken Wirklichkeitssinn, in ihrer kihnen Ver- 
menschlichung des Géttlichen, die in scharfem Gegensatz stand zu der starren 
Symbolik und fremdartig unirdischen Schénheit des Buddhaideals der Fujiwara- 
zeit aufs engste den nun zur Macht gelangenden Lehren der Zensekte ver- 
schwistert, die das Denken der geistigen Welt des Ostens bestimmte. 

In das unnahbare Pantheon in mystischer Feierlichkeit erhaben thronender 
Wunderwesen treten menschliche Gestalten von unmittelbarer Wirklichkeits- 
nahe und lebendig sprechender Gegenwartigkeit. Soverschmilzt die Vorstellung 
des Ksitigarbha, eines der acht Dhyanibodhisattvas der Mahayanalehre, der 
in China zu dem obersten Fiirsten der Unterwelt und Retter der von den 
zehn Kénigen der Hille verurteilten Seelen geworden war, mit der Erinnerung 
an einen heiligen Ménch, der im Chinesischen den gleichen Namen Ti-tsang 
trug und 99jahrig im Jahre 803 auf dem Berge Chiu-hua gestorben war. In 
der bildlichen Darstellung des Gottes, den die Japaner Jizo nennen (166), des 
gnadenreichen Hiiters der Seelen abgeschiedener Kinder, der zur beliebtesten 
Gottheit der neuen Zeit wird, findet der Typus des wandernden Ménches 
seine himmlische Verklarung. In den reinen Ziigen des jugendlichen Priester- 


gottes, in dem vollkommenen Rund seiner Gesichtsform, dem kleinen Mund, 
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der nicht breiter ist als die Nase, in den vollen Wangen, den feingeschwungenen 
Linien von Augenlidern und Brauen erfiillt sich noch einmal das alte Schén- 
heitsideal der dstlichen Rasse, das die Fujiwarazeit am reinsten ausgebildet 
hatte, und das auch in aller spadteren Zeit nicht mehr verloren werden sollte. 
Aber so wenig auch der Jizo der Kamakurazeit, dessen schénstes Bild mit 
dem Namen des Kwaikei verbunden ist, seine Abkunft von der ehrwiirdigen 
Ahnenreihe der groSen Buddhastatuen verleugnet, so ist doch dieses jiingste 
Glied einer langen Kette, die iiber ein Jahrtausend hinaufreicht, zugleich ihr 
liebenswiirdigstes und menschlich nachstes. Noch unter der geglatteten Ober- 
flache der jugendlichen Gesichtsziige ahnt man den Ausdruck persénlicher 
Giite, die sich also unmittelbar in der sichtbaren Gestalt des hilfreichen Gottes 
offenbart, nicht mehr in symbolischer Handhaltung und in Attributen, die 
nur den formelkundigen Glaubigen mystischer Geheimsekten verstandlich 
werden. Und wie die Ziige des Gesichtes, so haben die in schénen Bogen 
hangenden Falten seines Mantels, die sich in feinen Rhythmen gegeneinander 
verschieben, wie die geschlangelten Saumlinien der tiber die Arme hernieder- 
fallenden Stoffzipfel, so sehr auch sie ihre Abkunft von der uralten Form der 
Gewanddarstellung buddhistischer Kunst verraten, den feierlich ornamentalen 
Charakter archaistisch strenger Stilisierung verloren, da freiere Ordnung und 
weichere Bildung mit dem Eindruck einfacher Natiirlichkeit die ehedem strenge 
Symmetrie der Komposition durchbricht. 

Die giitige Kwannon, die einer Schwester des freundlich-milden Jizo 
gleicht, hat die Krone ihres elfképfig symbolischen Hauptschmuckes ebenso von 
sich getan wie die vielen Arme, die ihre geheimnisvollen Krafte bezeichneten, 
sie erscheint vollends den Irdischen genadhert, wenn sie sinnend auf ihrer 
Felsenbank sitzt (153), und alle Erinnerungen an den Zauber madchenhafter 
Holdseligkeit scheint sich in ihren reinen Ziigen zu sammeln, wenn ein Meister 
wie Jokei die in vielen Formen verehrte Géttin als den Heiland der Welt der 
abgeschiedenen Geister, die Lotusknospe weisend, darstellt (165). Man begreift 
den Weg Gstlicher Kunst von der fremdartig hieratischen Kwannonstatue des 
Horyaji (125) iiber das ratselvolle Werk des Hokkeji (138) zu dieser lieb- 
reizendsten Form, die Jokei der Gottheit gegeben hat, wenn man sieht, wie 
materieller Schmuck von Kettengehangen und Juwelengeschmeiden sich in 
die natiirliche Zier eines reich drapierten Kleides verwandelt, denn es ist 


der gleiche Weg, den die Malerei genommen hatte, da die Sungzeit, auf alle 
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materielle Pracht in Gold und bunten Farben prangender, zierlicher Ornamente 
verzichtend, allein durch den Reichtum der Tonstufen von Wei8 zu Schwarz 
und durch die Eleganz einer freien Handschrift mit dem Tuschpinsel das 
Wunder der Vergéttlichung irdischer Erscheinung vollzog. 

Von diesem anmutvollsten Bilde menschlicher Lieblichkeit bis zur Dar- 
stellung des Haflichen um seiner selbst willen stand nun die ganze Stufen- 
folge der Wirklichkeit den dstlichen Bildnern offen. Schon die T’angzeit hatte 
in der Gestaltung des Arhatideals (77) einen Typus des Haflichen realisiert, aber 
sie hatte, wie in allen ihren Formungen, eben auf ein Typisches abgezielt, 
das mehr einer in der Idee gebildeten Gesamtvorstellung des Schénen, des 
Hafilichen, des Ausdrucksvollen entstammte als einer Beobachtung der Wirklich- 
keit, die es gewagt hatte, den realen Einzelfall unmittelbar der kiinstlerischen 
Schépfung zugrunde zu legen. Auch dies wurde als Aufgabe erst von der 
neuen Bildnerkunst erkannt. Fiir den Bashisen des Myohdin (163), einen der 
28 géttlichen Begleiter der Kwannon, den Unkei selbst geschnitzt haben soll, 
scheint irgend ein ziegenbartiger Strafenbettler, ein von Wind und Wetter 
ausgemergelter Fischer vom Strande Modell gestanden zu haben, und vor 
der Darstellung des Haflichen, sofern es dem Charaktervollen sich gleich- 
setzt, schreckte der Meister ebensowenig zuriick, wenn er das Bild der alten 
Patriarchen zu gestalten hatte, die von den Sekten als die Vater des Glaubens 
verehrt wurden. 

Die Statuen des Asanga und seines Bruders Vasubandhu (159—160), der 
Patriarchen der Hossosekte, sind Unkeis beriihmtestes Werk, zugleich der 
Hodhepunkt realistischer Bildnerei des Ostens und das Endglied einer langen 
Entwicklungsreihe, deren Ziel die Verschmelzung eines fremden Formenideals 
mit einer eigenen Tradition der Menschendarstellung gewesen war. Der Prozef 
dieser kiinstlerischen Synthese, der in der friihen T’angzeit angebahnt worden 
war, erreicht nun sein Ende, und wenn von hier aus fiir Japan die Fujiwara- 
kunst wie ein langdauerndes Zwischenspiel archaisierender Riickbildung er- 
scheinen kann, so liegt es nahe, die neuen Gewandstatuen des Unkei mit den 
alten Bodhisattvafiguren des Todaiji (97) zusammenzustellen, in denen die 
heimatliche Tracht zuerst Eingang in die fremde Welt der Buddhabilder ge- 
sucht hatte. Denn nun ist jene Synthese vollzogen, da eine in ihrer Gesinnung 
offen sich zum Realismus bekennende Kunst die darstellerische Funktion der 


Falte begriffen hat, die endgiiltig aufhért, eine ornamentale Zutat und 
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Schmuckform zu sein, vielmehr der Wiedergabe freier Lagerung eines dicken 
Wollstoffes natiirlich dienstbar gemacht ist. Wurde schon einmal der Name 
Donatellos in die Erinnerung gerufen, so zeigt es sich nochmals, wie der gleiche 
Prozef, der in Europa das Ende der gotischen Stilform besiegelte, an einem 
gleichgearteten Wendepunkte der kiinstlerischen Geschichte auch im Osten 
sich vollzog. Wir kennen nicht den Donatello des Ostens, da wir ahnen, daf Unkei 
nur der Enkelschiiler eines gréferen chinesischen Meisters gewesen ist; aber 
das Gleichnis zwischen West und Ost erscheint vollkommen in den Abbildern 
charaktervoller Haflichkeit, wie sie im Abstand zweier Jahrhunderte die Meister 
in Florenz und in Nara gestalteten. Denn Unkeis Hossdpatriarchen erinnern 
in keinem Zuge mehr an die Idealgestalt des Géttlichen, der auch die Irdischen 
sich zu nahern vermégen, wenn sie der Erleuchtung teilhaftig werden. Ihre 
plumpen Ziige, die unregelmafig gebildete Form ihres flachen Schadels, ihr 
breiter Mund, ihr schwammiges Kinn hat nichts mehr gemein mit der allge- 
meinen Idealform, der die alten Meister, auch wenn sie das Bildnis eines im 
Leben bekannten Priesters zu bilden hatten, vorsichtig die unterscheidenden 
Ziige individueller Sondergestalt einzutragen gewohnt waren. 

Dem Schénen, dem Haflichen reiht sich als dritte Bildform das Ausdrucks- 
volle an, jene Gebarde drohenden Trotzes, die der alten Zeit zu maskenhafter 
Grimasse sich verfestigt hatte. Es zeigt sich in den Bildern der Tempelwachter 
eine Tradition machtig, die in allen Jahrhunderten buddhistische Kunst in ihren 
Bann gezwungen hatte. Aber wie in der Darstellung des Jizo menschliche Gite, 
im Bilde der Kwannon verzeihende Barmherzigkeit, so gewinnt nun in den 
Statuen der Nid, zumal wenn man wieder die Wachtgottheiten der letztver- 
gangenen Jahrhunderte in ihrer strengen Gebundenheit vergleicht, schreckhaft 
drauende Abwehr unmittelbar verstandliche Gestalt. Nochmals erscheint es 
charakteristisch, wie eine Darstellungsform, die zuerst in der T’angzeit in den 
Héhlen von Lung-mén (66) auftauchte, nun alle friiheren Typen der Tempel- 
wachter verdrangt, da die nur mit dem Lendenschurz bekleideten, machtig 
athletisch gebildeten Leiber am besten geeignet waren, wilde Leidenschaft zu 
verkérpern, die alle Muskeln von Brust und Armen und Beinen schwellt, die 
Hande spannt und die Gesichter zu wiisten Grimassen verzerrt. Wie aber die 
neue Zeit die maskenhafte Starre, in der die Nio im Torgebaude des Tédaiji, als 
deren Meister Unkei und Kwaikei genannt werden (161—162), noch immer ver- 


harren, nun auch zu lésen vermag, das zeigen die beiden anderen Tempelhiiter, 
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die Jokei um das Jahr 1226 fiir den Kofukuji schnitzte (164). Denn nun 
haben diese nackten Athleten nicht nur alle 4ufSeren Abzeichen ihrer Bodhi- 
sattvawiirde in dem hohen Kopfputz, dem Brustschmuck und weit flatternden 
Bandern abgelegt, schrecken sie allein durch die heftig gespannte Angriffs- 
haltung und den wilden Ausdruck ihres Gesichtes mit dem schreiend geéffneten 
Munde und den finster rollenden Augen, ohne die Hilfe symbolischer Ab- 
zeichen ihrer Bedeutung die feindlichen Damonen, und eben in der Bildung 
ihres muskulésen Kérpers, des wiitend verzerrten Gesichtes erscheinen sie 
ebenso als freie Erfindungen eines die Wirklichkeit vorurteilslos beobachtenden 
Bildners wie die affektfrei ruhenden Bildnisstatuen der gleichen Epoche. 

Endlich hat nun auch das weltliche Portraét seinen Platz in der Kunst 
erobert. Zwar hat dstlicher Ahnenkult auch friiher schon die Abbilder 
Verstorbener in den Tempeln den Gétterstatuen selbst nahegeriickt, und 
man weifi, wie insbesondere der Shintoglaube solche Vermengung der alten 
Kami mit den géttlicher Ehren teilhaftigen Seelen irdischer Fiirsten be- 
giinstigte, aber es ist doch nicht wohl als ein Zufall anzusprechen, wenn 
in der Kamakurazeit eine Reihe von Bildnisstatuen beriihmter historischer 
Pers6nlichkeiten auftritt, und wenn sie einerseits in so lebendig sprechender 
Bewegung wie der Taira no Kiyomori des Unkei (168), anderseits in so tiber- 
raschend natiirlich gebildeter zeitgenéssischer Hoftracht erscheinen wie der 
Hojo Tokiyori im Kenchoji (170). Steht die Sitzfigur des Kiyomori als eine 
der bedeutendsten in der Reihe, der vor allem die Priesterportrats der Kama- 
kurazeit zugeh6ren, und letzten Endes somit doch als ein Glied der grofen 
Familie buddhistischer Tempelplastik, so bietet sich das Holzbild des Tokiyori 
als die letzte Erfiillung des alten Traumes einer national-japanischen Skulptur 
und als die eigentliche Emanzipation ‘der Shintoplastik von ihrer wurzelhaften 
Verbindung mit der von China eingefiihrten buddhistischen Kunst. 

Wenn an irgend einer Stelle, so mag man angesichts dieser Figur, die 
wie aus einer Bildrolle des Tosastiles entsprungen scheint, von einer rein und 
spezifisch japanischen Plastik sprechen. Die in scharfen Kanten gegenein- 
ander abgesetzten breiten Flachen des Gewandes, die der steifgebiigelten 
Gaze der alten Hoftracht unmittelbar nachgebildet sind, zeugen ebenso von 
dem unabhangigen Wirklichkeitssinn des Bildhauers wie das pfiffige Gesicht 
unter der schmalen, hohen Miitze, das die scharf erfafiten Ziige des Darge- 
stellten offenbar karikierend tbertreibt. 
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Dem m&nnlichen gleicht das weibliche Ebenbild der in den gleichzeitigen 
Makimono vielfach tiberlieferten Gestalten aus der héfischen Welt des alten 
Japan, die in der Sitzfigur der Mutter des Kaisers Jimmu Tenno erhalten ist 
(169). Wie eine jiingere Schwester jener alten Kichijoten, (146) in der noch unter 
der Verkleidung des buddhistischen Gétterbildes zum ersten Male das leib- 
haftige Abbild einer gepriesenen Schénheit in idealisierter Gestalt den Kanon 
urspriinglich fremdlandischer Typik durchbrechen durfte, erscheint nun die 
mythische Kaiserinmutterselbst in unter der geschminkten Larve doch geniigend 
individualisierten Ziigen, gekleidet in das weitflieS&ende Frauengewand der 
Zeit, das wenig verandert noch die heutige Tracht des Landes bildet. 

Japanischer Realismus krént in diesen Figuren das Streben einer Epoche, 
die als die letzte schépferische Zeit dstlicher Grofplastik zu gelten hat. Die 
Entwicklung eines Jahrtausends war an einem Endpunkte angelangt, tiber 
den kein Weg mehr hinausfihren sollte. Die Malerei trat nun endgiiltig in die 
Rechte der einzigen grofen Kunst des Ostens, wahrend das plastische Genie 
der Rasse sich in eine Kleinkunst fliichtete, die anders als in Europa den 
Rang einer eigenen Gattung heischend, einer Darstellung der Geschichte der 
Grofplastik des Ostens nicht angegliedert werden durfte. 
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Die Vorlagen der Abbildungen entstammen, soweit nicht Originalauf- 


nahmen benutzt werden konnten, hauptsachlich den folgenden Publikationen: 


Japanese Temples and their Treasures. Tokyo. Shimbi Shoin. 1910. 

Shimbi Taikwan (Selected Relics of Japanese Art). Tokyo. Shimbi Shoin. 
1900 ff. 

Toyo Bijutsu Taikwan (Masterpieces selected from the Fine Arts of the 
Far East). Tokyo. Shimbi Shoin. 1908 ff. 

Toyo Bijutsu Kenkya. Tokyo. Seigei-Gesellschaft. 1920 ff. 

Horyaji Taikyo. Tokyo. Kunstakademie. 1913 ff. 

Kokka (Zeitschrift). Tokyo. 1889 ff. 

Nihon Seikwa. Nara. 1910 ff. 

Toyei Shuko (An illustrated Catalogue of the ancient Imperial Treasury, 
called Shosdin). Tokyo. Shimbi Shoin. 1910. 

E. Chavannes, Mission archéologique dans la Chine Septentrionale. 


Paris 1909. 


Von sonstiger Literatur seien erwahnt: 


K. With, Buddhistische Plastik in Japan bis in den Beginn des 8. Jahrh. 
Wien 1919. 

L. Schermann, Zur altchinesischen Plastik. Miinchen 1915. 

E. Grosse, Die ostasiatische Plastik. Ziirich 1922. 

Bulletin archéologique du Musée Guimet. I. Paris 1921. 

Ostasiatische Zeitschrift (O. Z.). Berlin 1912 ff. 


Einzelaufsatze sind in den Erlauterungen zu den Tafeln angefiihrt. 


Tafel 1. Man wei, dafi die Chinesen bereits in vorgeschichtlicher Zeit 
die Technik des Bronzegusses beherrschten, und man kennt aus alten Kata- 
logen die Typen der Altesten RitualgefaSe. So lassen sich erhaltene Stiicke 
datieren, wenn auch nicht immer feststeht, ob es sich um hochaltertiimliche 
Originalwerke oder um spatere Nachformungen handelt. Die neueste Ver- 


dffentlichung: E. A.Voretzsch, Altchinesische Bronzen, Berlin 1924. 
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Tafel 2. Die meisten sogenannten Han-Reliefs sind flache Steinritzungen, 
jedoch kommen vereinzelt auch eigentliche Reliefdarstellungen vor, von denen 
hier ein Beispiel gegeben ist. Ein verwandtes Stiick, ehemals in der Sammlung 
Tuan-fang, ist 113 n. Chr. datiert. 

Tafel 3. Das Material ist gebrannter roterTon, der nicht glasiert, sondern 
mit einer weifen, stuckartigen Schicht tiberzogen ist. Vgl. B. Laufer, Chinese 
Grave-Sculptures of the Han Period. London, Paris, New York, 1911. 

Tafel 4. Das Grab des Feldherrn Ho Ch’ii-ping im Tale des Wei-Flusses in 
der Provinz Shansi. Das Pferd, das tiber einem zu Boden geworfenen Manne 
steht, gilt als Symbol der Siege tiber die Hiung-nu-Barbaren. Das Gegenstiick 
auf der anderen Seite des Zugangs zu dem Grabhiigel ist bis auf Reste zerst6rt. 

Die Kenntnis der Grabskulpturen des westlichen China vermittelte die 
Expedition Victor Segalen im Jahre 1914. Die Aufnahme, deren Original sich 
im Besitz des Musée Guimet, Paris, befindet, danke ich der Liebenswirdigkeit 
des Herrn Jean Lartigue (ebenso Nr. 5—8 und 58). 

Tafel 5 und 6. Die Pfeiler, zu denen die Reliefs gehéren, sAumen die 
GeisterstraBe, die zu dem Grabhigel fiihrt. Die Aufnahmen wurden von der 
Expedition Victor Segalen im Jahre 1914 gemacht. Vgl. die Bemerkung zu 4. 

Tafel 7 und 8. Die Kenntnis der Graber der Gegend von Nanking danken 
wir der Expedition Victor Segalens im Jahre 1917. Reste von 12 Grabanlagen 
aus der Zeit von 453—559 wurden aufgenommen. In der Hauptsache ent- 
stammen sie der Dynastie der Liang (502—557), einer der siidlichen Dynastien 
der Zeit, in der die Wei im Norden herrschten. Uber die Aufnahmen vgl. die 
Bemerkung zu 4. 

Tafel 9 und 10. Die Frage der Datierung beider Stiicke muf offen bleiben, 
solange tiber ihre Herkunft keine naheren Angaben vorliegen und ein zu- 
reichendes Vergleichsmaterial fehlt. 

Tafel 11—16. Die Hauptbauzeit der Grotten bei dem alten Ta-t’ung Fu, 
die gewohnlich nach dem modernen Dorfe Yiin-kang benannt werden, erstreckt 
sich von 444—483. Im Jahre 596 war die Arbeit endgiiltig vollendet. Die 
Hohlen sind in den 60 m hohen Randabhang des Tales geschlagen. Zahlreiche 
Abbildungen bei Chavannes. Eine besondere Publikation wurde von Shinkai 
Taketaro und Nakagawa Tadayori 1921 in Tokyo herausgegeben (vgl. auch 
Th. Klee, Die Plastik in den Héhlen von Yiin-kang, Lung-mén und Kung- 
hsien. O. Z.VII, 31). 
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Tafel 14. Die in der Friihzeit des dstlichen Buddhismus haufige Dar- 
stellung der nebeneinander thronenden Buddhas Prabhitaratna (Chin.: To- 
pao) und Sakyamuni griindet sich auf eine Stelle in dem ,,Lotus des guten 
Gesetzes“, nach der einstmals in den Liiften tiber einer Versammlung, in der 
Sakyamuni lehrte, ein Stupa erschien, in dem Prabhitaratna verschlossen 
war. Sakyamuni erhob sich tiber die Erde, Sffnete durch seine tibernatiirliche 
Macht den Stupa und nahm neben Prabhitaratna Platz, um vor den Augen 
der staunenden Schiiler eine religidse Disputation mit ihm zu beginnen. 

Tafel 16. Der Bodhisattva des Musée Cernuschi ist aus der von Chavannes 
als Nr. XII bezeichneten Grotte in Yiin-kang ausgesagt. Die Textabbildung 
S. 26, die nach der alten Aufnahme von Chavannes hergestellt ist, zeigt ihn 
noch an seiner Stelle (rechts unten). Die Kuanyin-Statue, die links oben er- 
scheint, befindet sich jetzt im Metropolitan Museum, New-York (vgl. Bulletin 
of the Metrop. Mus. XVII, 252. 1922). Die besondere Form des Sitzens mit 
abwarts gekreuzten Beinen erscheint nur bis zum Ende der Wei-Zeit. 

Tafel 18ff. Die Grotten von Lung-mén sind die ausgedehntesten Felsen- 
tempelanlagen in China. Die Arbeit wurde im Jahre 495 begonnen und bis 
in die T’angzeit mit grofiem Eifer fortgesetzt. Vereinzelte Skulpturen sind 
noch in der Sungzeit entstanden. Die alteste Héhle ist Ku-yang-tung, die 
bereits im Jahre 495 angelegt wurde. Auch in dieser Grotte wurde aber noch 
in der T’angzeit gearbeitet, wie Inschriften beweisen. Die berithmteste und 
gréite Grotte von Lung-mén, Pin-yang-tung wurde vom Kaiser Hsiian Wu 
zum Andenken an die Kaiserinwitwe Wén Chao gestiftet und im Jahre 523 
vollendet. Sie wurde friher irrtiimlich auf Grund einer Inschrift, die sich auf 
die Grotte Lo-ku-tung und auf Wiederherstellungsarbeiten in der Pin-yang- 
tung bezieht, in die Mitte des 7. Jahrhunderts versetzt. Uber Lo-ku-tung 
vgl.65. Zahlreiche Abbildungen der Skulpturen von Lung-mén bei Chavannes. 

Tafel 23. Die Maitreya-Statue in Boston, die den frithen Skulpturen von 
Lung-mén stilistisch sehr nahe steht, stammt angeblich aus dem Pai-ma-ssu 
(Tempel des weifien Pferdes) in Honanfu. 

Tafel 29—31. Uber die schéne Goldbronzestatuette vgl.W.Cohn in Kunst 
und Kiinstler XXI, 69. 1922. 

Tafel 32 und 33 und Abb. S. 22. Die beriihmte sog. Wetzel-Stele ist 554 
datiert. Dargestellt ist im Mittelfelde Sakyamuni, zu den Seiten seine zwei 


Schiiler Ananda und Mahakasyapa, zwei Bodhisattvas und zwei Vajrapanis, 
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dariiber Sakyamuni und Prabhitaratna, zu den Seiten Bhaisajyaraja und 
Avalokitesvara, links Sakyamuni als Prinz in Meditation, rechts nochmals im 
Walde von Uruvilva. Unten die Stifter, die in ausfiihrlichen Inschriften genannt 
sind. Vgl. Chavannes, Six monuments de la Sculpture Chinoise Art Asiatica II. 
Briissel 1914. 

Tafel 34. Dargestellt ist die taoistische Gottheit T’ien Tsun. Die Stele 
tragt die Datierung: Yung P’ing (508—511). Sie stand urspriinglich im Shih 
Fang-ssu, Tempel in Fuchou. 

Tafel 35—37. Die Shaka-Trinitat im Kondo (der goldenen Halle), des 
Horyiiji-Tempels bei Nara, dessen Gebaude die wichtigsten Bildwerke 
der Suiko-Periode bergen, ist nach der Inschrift im Jahre 623 zum Gedachtnis 
des 621 verstorbenen Prinzen Shotoku Taishi von dem Bildhauer Kuratsukuri 
no Obito Tori, dem Enkel eines eingewanderten Chinesen, verfertigt worden. 
Von der urspriinglichen Vergoldung sind nur noch Spuren erhalten. 

Die Begleiter des Sakyamuni sind gewohnlich die Bodhisattvas Manjusri 
(japan. Monju) und Samantabhadra (Fugen), jedoch sind in der Frihzeit des 
dstlichen Buddhismus die Benennungen ungewif. 

Tafel 38 und 39. Diese ungewohnlich proportionierte Statue gilt in Japan 
als Erzeugnis koreanischer Kunst. Die Angabe entzieht sich, mangels Vergleichs- 
materials, der Nachpriifung. In dem Tempelinventar von 761 ist sie nicht er- 
wahnt, sie scheint also erst nachtraglich in das Kondo des Horyuji tberfiihrt 
worden zu sein. Von der urspriinglichen Bemalung sind nur Reste erhalten. 
Die iibliche Bezeichnung der Statue, Akasagarbha (Kokuzo), mufs als unge- 
wifi gelten. 

Tafel 40. Einer der Shitennd, der vier Himmelsk6énige oder Weltenwachter, 
wichtig als friihestes in Japan erhaltenes Beispiel der archaisch-hieratischen 
Darstellungsform dieser im 8. Jahrhundert haufigen, in starker Bewegung 
gegebenen Kriegergestalten. Die abgebildete Statue tragt die Meisterinschrift 
Yamaguchi Oguchi und Kimara. Von dem ersten der beiden Bildhauer, der 
als ein Nachkomme des Kaisers Ling der Han-Dynastie gilt, hei8t es in den 
Annalen des Kaisers Kotoku, er habe im kaiserlichen Auftrage tausend 
Buddhabilder verfertigt. 

Tafel 41—43. Diese meisterliche Schépfung der archaisch-buddhistischen 
Kunst des Ostens wird als besonderes Heiligtum in einem engen Schrein im 
Yumedono (der Traumhalle) des Horyiiji verschlossen gehalten. Das Holz 
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war urspriinglich vergoldet. Die Krone ist aus Bronze gefertigt. Die Statue 
wird zuerst im Tempelinventar von 761 erwdhnt. 

Tafel 45 und 46. Die Statue wird gewodhnlich als Nyoirin- Kwannon, die 
das Wunsch-Kleinod (Nyoirin) haltende, bezeichnet, gilt aber neuerdings als 
Darstellung des Erlésers Maitreya (jap. Miroku), was schon darum wahrschein- 
lich ist, weil das Tempelinventar vom Ende des 9. Jahrhunderts zwei Statuen 
dieser Gottheit nennt. Der Koryiuiji ist der alteste Tempel von Kyoto, er wurde 
im Jahre 604 vom Prinzen Shotoku Taishi errichtet. 

Tafel 47—50. Diese Statue wird ebenfalls gewohnlich als Nyoirin-Kwannon 
bezeichnet, stellt aber wahrscheinlich Maitreya dar. Sie wurde viele Jahr- 
hunderte lang als besonderes Heiligtum in strenger Verborgenheit gehalten 
und erst in der Neuzeit von der dichten Umhiillung, in der sie in ihrem Schrein 
in dem Nonnenkloster, das der Wohnsitz der Mutter des Shotoku Taishi ge- 
wesen ist, befreit. Abbildung der Vorderansicht bei Kiimmel, Tafel 6. 

Tafel 52—55. Die vier Bodhisattva-Statuetten des Horyaji, von denen 
hier zwei gezeigt werden, sind scheinbar die altesten erhaltenen Bildwerke 
in der in Japan Kanshitsu genannten Lacktechnik, die in China seit dem 4. Jahr- 
hundert getibt wurde. 

Tafel 56. Motiv und Darstellungsform erinnern an skythische Bronze- 
arbeiten und weisen auf uralte Beziehungen der chinesischen Kunst zum west- 
lichen Asien. Anderseits gemahnen die gefliigelten Tiere an die bekannten 
Statuenkolosse vor den Kaisergrabern. Sechs Platten der Art, deren urspriing- 
liche Bestimmung unbekannt ist, werden im Shdsdin verwahrt, dem Schatz- 
hause, das die Kaiserin KOmyo zum Andenken an ihren 756 verstorbenen 
Gatten Shomu dem Buddha des Todaiji stiftete. 

Tafel 57. Bronzespiegel geh6ren zu den Heiligtiimern der Shintdtempel 
Japans. Die bekannten, mit Weintrauben verzierten chinesischen Spiegel, von 
denen hier einer, der sich im Besitz eines Shintotempels befindet, gezeigt wird, 
stammen nicht aus der Hanzeit, wie friiher irrtimlich angenommen wurde, 
_ sondern erst aus der Zeit der T’ang-Dynastie. Vgl. R. Wilhelm, Chinesische 
Spiegel O. Z. Il, 65. 

Tafel 58. Chavannes hatte auf seiner Mission archéologique die ersten 
Aufnahmen der Statuen vom Grabe des T’ang-Kaisers Kao Tsung gemacht, 
dessen GeisterstraSe von Mandarinen, tributpflichtigen Firsten und Tieren 


gesdumt wird. Von dem hier abgebildeten Pferde war damals nur der Kopf 
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iiber der Erde sichtbar (Chavannes No. 451). Es wurde von der Expedition 
Segalen im Jahre 1914 freigelegt. Uber die Aufnahme vgl. 4. 

Tafel 59. Die Widderstatue, von der hier nur der Kopf wiedergegeben 
ist, stammt wahrscheinlich von einer Graberstrafe der T’angzeit. Eine ahnliche 
Statue findet sich z.B.an dem Grabe, das die Kaiserin Wu um 700 ihrer 670 
verstorbenen Mutter errichtete. (Chavannes Abb. 468.) 

Tafel 60—64 und Abb. S. 9, 21, 39, 41. Tonstatuetten von Menschen, 
Tieren und Damonen gehG6rten seit der Hanzeit zur Ausstattung der Graber. 
Die meisten der im Laufe der letzten Jahre bei den Ausschachtungsarbeiten 
der Eisenbahnbauten in sehr grofer Zahl zutage geférderten Figuren scheinen 
der T’angzeit zu entstammen. Herr Eumorfopulos in London besitzt eine 
Reihe solcher Figuren, die in dem Grabe des 728 gestorbenen Statthalters Liu 
von Honan gefunden worden sind. Diese sicher datierten Sticke sind wichtig 
fiir die zeitliche Bestimmung der Gattung. Vg]. B. Laufer, Chinese Clay figures, 
Chicago 1914, und Burlington Magazine, XXXV, 19, 1919, und XXXVIII, 
201921. 

Tafel 65. Wahrend unter der Herrschaft der Sui-Dynastie die Arbeit in 
den Héhlentempeln von Lung-mén ziemlich geruht hatte, setzte in der friihen 
T’angzeit von neuem eine rege Tatigkeit ein. Die Grotte Lo-ku-tung wurde 
von dem KG6nig T’ai von Wei, dem 4. Sohne des Kaisers T’ai Tsung, zum An- 
denken an seine Mutter, die Kaiserinwitwe Wen-té gestiftet. Eine Inschrift 
nennt das Jahr 641. 

Tafel 66. Die beiden machtigen Reliefbilder der Chin-kang Li-shih (jap. 
Kongo-rikishi oder Nido), Narayana und Vajrapani, befinden sich zu den Seiten 
des Eingangs einer Grotte seitlich der groBen Buddhagruppe, die in den Jahren 
672—675 von der Kaiserin Wu errichtet wurde. Der Typus dieser nackten, nur 
mit dem Lendenschurz bekleideten, muskulésen Tempelhiiter wurde in Japan 
erst in der Kamakurazeit, die in vielem scheinbar an die friihe T’angzeit wieder 
ankniipfte, beliebt. Narayana gilt als Inkarnation des Brahma, Vajrapani des 
Indra. 

Tafel 67. Die Grotten von Hsiang-shan liegen gegeniiber von Lung-mén. 
Es ist iiberliefert, da’ Kaiser Chung Tsung sie im Jahre 705 besuchte. 

Tafel 68. Vgl. Burlington Magazine, XXIV, 109. 

Tafel 71 und 72. Ein ahnlicher Kopf, ebenfalls aus dunklem Stein, be- 
findet sich in der Sammlung Stoclet in Briissel (Abb. S. 43). Die Deutung 
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ist ungewif, die Fundstatte angeblich die Ruinen der einstigen Hauptstadt 
Ch’ang-an (Sinanfu). Vgl. Z. v. Takacs in O. Z. II, 88, 1913. 

Tafel 73. Die Amitabha-Trinitat ist 703 datiert und als Werk (Stiftung) 
des Kao Yen-kuei bezeichnet. Sie stammt aus dem Tempel An-ch’ing-ssii in 
Hsi fu. Die Begleiter des Amitabha sind Avalokitesvara und Mahasthamaprapta. 

Tafel 74—76. Diese Reliefs gehéren zu einer Reihe von Steinbildwerken 
des Tempels Pao-ch’ing-sst in Ch’ang-an (Sinanfu), die sich jetzt in der 
Sammlung des Herrn Kokichi Hayasaki in Tokyo befinden. Der Kuanyin- 
Kopf Tafel 76 ist das Detail einer ahnlichen Reliefplatte wie die Tafel 75 
abgebildete. Vgl. auch Burlington Magazine, XX, 12, 1911. 

Tafel 77 und 78. Uber das Steinhéhlenkloster Sék-kul-am in Korea 
vgl. B. Gottsche und W. Cohn in O. Z. VII, 161, 1919, und ebenda IX, 306, 1922. 

Tafel 79 und 80. Im Shdsdin werden 164 solcher Masken, teils aus Holz, 
teils aus Lack (Kanshitsu), wie sie fiir die Tempelspiele benutzt wurden, ver- 
wahrt. Eine grofe Zahl gleichartiger Masken besitzt der Todaiji in Nara. Die 
Namen zahlreicher Maskenschnitzer sind in dem alten Inventar tberliefert. 
Die Holzoberflache ist mit Lack iberzogen und in natiirlichen Farben bemalt. 

Tafel 81—85. Die riesige, schwarz patinierte Bronzegruppe des Bhaisa- 
jyagurt (Yakushi), des Herren des dstlichen Paradieses, mit Siryaprabha 
(Nikko) und Sandraprabha (Gakk6) wurde der Tradition zufolge im Jahre 680 
von der Gemahlin des Kaisers Temmu gelobt und nach dessen Tode im Jahre 697 
vollendet, im Jahre 718 von Okamoto nach Nara iberfiihrt, wo sie jetzt im 
Kondo (der goldenen Halle) des Yakushiji steht. Nach einer anderen Uber- 
lieferung ware die Gruppe erst in Nara von dem Priester Gydgi nach einem 
koreanischen Vorbilde gegossen worden. Die Nimben sind im 19. Jahrhundert 
erneuert. Von Yakushi, der als der Medizinbuddha verehrt wird, heift es: 
» Wenn ein Kranker seinen Namen hGrt, so wird er mit eins von seinem Leid 
geheilt, sein Geist und Kérper wird beruhigt und empfindet keine Beschwerde 
mehr.“ Zu diesem und den folgenden vgl. W. Cohn, Einiges iiber die Bildnerei 
der Naraperiode. O. Z. I, 298. 

Tafel 86—88. Die in einem bemalten hélzernen Schrein verwahrte Amida- 
Trinitat war fiir Tachibana Fujin, die Mutter der Kaiserin Komyo, die im 
Jahre 733 verstorben ist, gefertigt. Es ist die anmutigste plastische Darstellung 
des westlichen Paradieses. Auf der Riickwand (88) erscheinen die Seelen der 


Verstorbenen, die auf Lotusbliiten wiedergeboren werden. 
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Tafel 90. Ahnliche getriebene Bronzeplatten, wahrscheinlich chinesischen 
Ursprungs, sind mehrfach im Horyiji erhalten. Die hier abgebildete wird in 
einem bemalten Schrein verwahrt. Dargestellt ist Amida, als Herr des west- 
lichen Paradieses mit den Bodhisattvas Kwannon (Avalokitesvara) rechts und 
Seishi (Mahastamaprapta) links und zwei Sramanas (Buddhaschiilern). Es ist 
das tibliche Kultbild der Jodosekte. 


Tafel 91 und 92. Die Statue wird gewohnlich als Nyoirin Kwannon bezeich- 
net (vgl. 45), stellt aber wahrscheinlich Maitreya dar. Sie gilt als ein Werk der 
Suikozeit, ist aber kaum vor der T’angzeit entstanden. Das Gewand ist teilweise 


aus Leder gebildet, mit einer Lackschicht tiberzogen und vergoldet. 


Tafel 93. Die Statuette, die aus lufttrockenem Ton gebildet ist, der noch 
Spuren von Bemalung tragt, gehdrt zu einer der vier vielfigurigen Gruppen 
im Untergeschofi der Pagode des Horyiji, die den Eingang Buddhas in das 
Nirvana, das Paradies des Maitreya, die Begegnung von Vimalakirtti (Yuima) 
und Manjusri (Monju) und die Teilung der Reliquien des Buddha darstellen. 
Nach dem Tempelbericht sind die Gruppen im Jahre 711 entstanden. Die 
Statuetten sind zum weitaus tiberwiegenden Teil durch spatere Nachbildungen 


ersetzt, einige alte Stiicke jetzt im Museum zu Nara, eines in Berlin. 


Tafel 94—96. Die Riesenstatue der Amoghapasa Avalokitesvara, jap. Fu- 
kikensaku Kwannon, steht in der Marz-Halle (so genannt nach dem jahrlich 
im Monat Marz abgehaltenen Fest) des Todaiji in Nara, die im Jahre 733 
durch Kaiser Shomu errichtet worden ist. Fukikensaku ist die tiberall Gnade 
spendende und Erlésung bringende Gottheit, eine der Formen, in denen 
Kwannon von den mystischen Sekten verehrt wurde, sie ist hier mit drei Augen 
und acht Armen dargestellt. 


Tafel97 und 98. Bonten (Brahma) und Taishakuten (Indra) sind die Begleiter 
der Fukikensaku-Kwannon im Sangatsud6 des Todaiji.Statuen aus ungebrann- 
tem Ton wurden iiber einem Holzgeriist modelliert, das zuerst mit Stroh und 
einer Tonmischung bekleidet wurde. Auf diesen Kern wurde mit Reisstarke und 
Pflanzenfasern versetzter Ton aufgetragen. Schlieflich folgte die Bemalung 
und Vergoldung. 

Tafel 99—101. Die jetzt im Sangatsudo des Todaiji aufgestellten Shitenno 
stammen angeblich aus der Zeit der Tempelgriindung (733). Die Namen der 


vier Himmelskénige oder Weltenwachter sind: Vaisravana (jap. Bishamon oder 
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Tamonten), Dhritarastra (jap. Jikokuten), Virtidhaka (jap. Zochéten), Viru- 
paksa (jap. Komokuten). 

Tafel 102—105. Die Shitennd, die jetzt im Kaidanin des Todaiji stehen, 
gehérten vermutlich urspriinglich zu der gleichen Statuengruppe wie die 
Bonten (97) und Taishakuten im Sangatsudo. Das Material ist ebenfalls mit 
Pflanzenfasern untermischter, lufttrockener Ton, die Oberflache in natiirlichen 
Farben bemalt. 

Tafel 107—108. Die Junishinsho, zwélf géttliche Krieger, stellen die 
zwolf VerheiBungen des Buddha Bhaisajyagtrt (Yakushi) dar; jeder von ihnen 
ist Herr tber 7000 Yaksas (Damonen), mit deren Hilfe er die Lehre und 
ihre Glaubigen vor allen Gefahren beschiitzt. Als Meister dieser urspriinglich 
in natiirlichen Farben bemalten Tonstatuen wird Tori Hada genannt, von dem 
man im ubrigen nichts weif. 

Tafel 113. Der Toshddaiji wurde 754 von dem chinesischen Priester 
Chien-chén (s. Tafel 119) errichtet, mit dem eine Reihe chinesischer Kiinstler 
nach Japan gekommen war, von denen nach der Uberlieferung die Statuen 
im Kondo, der goldenen Halle, herriihren, auBer dem Roshana (Vairocana) 
ein Yakushi und eine tausendarmige Kwannon mit Begleitern, ahnlich den 
Kultbildern des Todaiji. Die Lackstatue des Roshana, die tiber einem Korb- 
geflecht modelliert ist, rihrt angeblich von dem Meister Sst-t’o (jap. Shitaku) her. 

Tafel 115—117. Die Jadaideshi, die zehn grofen Schiiler des Buddha, 
und die Hachibu, die acht Damonen, die als Schutzgottheiten des Buddhismus 
gelten, werden von einer Tradition, die sich der Nachpriifung entzieht, auf 
einen indischen Meister Mondoshi, von dem man im iibrigen nichts weif, 
zuriickgefiihrt. Die Bemalung in natiirlichen Farben ist nur unvollkommen 
erhalten. 

Tafel 118. Vimalakirtti (jap. Yuima) war ein Zeitgenosse und Anhanger 
Buddhas, beriihmt wegen seiner grofien Beredsamkeit. Als er einmal krank 
lag, entsandte Gautama den Bodhisattva Manjusri (jap. Monju), um ihn zu 
trdsten. In einer beriihmten und oft bildlich dargestellten Disputation ant- 
wortete Vimalakirtti auf die Frage nach der Einheit der Welt mit Stillschweigen, 
um zu erkennen zu geben, daf menschliche Worte die letzten Dinge nicht zu 
deuten vermégen. Das Nonnenkloster Hokkeji, dem die Statue gehdrt, war 
vom Kaiser Shomu gegriindet worden und erhielt im Jahre 747 von dessen 


Gemahlin, der Kaiserin Komyo eine Gruppe des Yuima und Monju zum 
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Geschenk, von der wahrscheinlich die allein erhaltene Yuima-Figur der Rest 
ist. Nach anderer Tradition ist die Statue aus China gebracht worden. 

Tafel 119. Der chinesische Priester Chien -chén (jap. Kanshin) machte sich, 
gefolgt von 180 Schiilern, im Jahre 741 auf den Weg nach Japan. Nach zwolf- 
jahriger, gefahrvoller Reise, in deren Verlauf er das Augenlicht einbiifte, langte 
er an seinem Bestimmungsort an, wo er den Tempel Toshddailji griindete. Als 
Verfertiger der aus Papiermasse gebildeten Portratstatue des blinden Priesters 
wird der gleiche Meister Sst -t’o (jap. Shitaku) namhaft gemacht, auf den auch 
andere buddhistische Kultbilder, z. B. der Roshana des Toshodaiji (113), zuriick- 
gefiihrt werden. 

Tafel 120—122. Der Priester Gyoshin, der auch im politischen Leben 
seiner Zeit eine Rolle spielte, ist 750 gestorben. 

Tafel 123. Die stark restaurierte Statue stellt angeblich Gigeiten, die 
Gottheit der Kiinste, dar. (Teilabbildung bei Kiimmel, Tafel 24.) Der Tempel 
Akishinodera wurde 782—805 erbaut. 

Tafel 124. Die achteckige Bronzelaterne, von der hier zwei Turen ab- 
gebildet sind, wurde im Jahre 752, zur gleichen Zeit mit der Kolossalstatue 
des Roshana, im Hofe des Todaiji aufgestellt. 

Tafel 125. Navamukha Avalokitesvara, die neunképfige Kuanyin, neben 
der seit der T’angzeit auferordentlich haufig dargestellten elfképfigen ein sehr 
seltener Typus. Die auferordentlich elegant gearbeitete Statuette gilt als 
chinesisches Werk. 

Tafel 126. Die Statue gilt als eine Wiederholung des ersten Buddhabildes, 
das angeblich K6nig Udayana selbst fertigen lie8, wahrend Gautama im himm- 
lischen Palaste weilte. Visvakarmadeva soll es geschnitzt haben. Kimarayana 
rettete es vor der Zerstérung, indem er es auf seinem Riicken nach Kucha trug. 
Spater soll es nach China gebracht worden sein, wo es im Jahre 986 der ja- 
panische Priester Chonen sah und von dem Bildhauer Chang-yung eine Kopie 
fertigen lief, die jetzt im SeiryOji als Heiligtum verwahrte Statue. (Die Legende 
des Buddhabildes ist von dem berithmten Maler Kano Motonobu in fiinf Bild- 
rollen dargestellt worden.) Von der urspriinglichen Vergoldung sind nurSpuren 
erhalten. Die Urna ist aus Cloisonné gebildet, in den Ohren rote Steine. 

Tafel 127. In der Mitte ist Sakyamuni mit seinen Begleitern, rechts 
Bhaisajyagira (Yakushi), links Amitabha dargestellt. Das zierliche Altarchen 
soll Kobo Daishi aus China mitgebracht haben. 
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Tafel 128—130. Die fiinf Figuren der Akasagarbha Bodhisattvas (Godai 
Kokuzo), die den fiinf Dhyanibuddhas entsprechen, wurden von dem Priester 
E-un aus dem Tempel Ch’ing-lung-ssti in Ch’ang-an (Sinanfu), dem Mittel- 
punkte des esoterischen Buddhismus, im Jahre 847 nach Japan gebracht. 

Tafel 131. Die Godai Kokuzo des Jingoji sind in Anlehnung an die 
chinesische Gruppe des Toji (128—130) im Jahre 893 entstanden. 

Tafel 132 und 133. Eine Vorderansicht der schénen sechsarmigen Nyoirin- 
Kwannon bei Kiimmel, Tafel 26. 

Tafel 134. Fudo, urspriinglich eine Form des indischen Shiva, wurde in 
der Lehre des esoterischen Buddhismus eine Inkarnation Vairocanas. Seine 
Verehrung in Japan geht auf Kobo Daishi zuriick. 

Tafel 136 und 137. Ksitigarbha (chin. Ti-tsang, jap. Jizo), nach Ava- 
lokitesvara der meistverehrte Bodhisattva in Ostasien. Er nahm hier die Ge- 
stalt eines Pilgerménches an, gilt als Schutzgottheit der abgeschiedenen Seelen, 
insbesondere der Kinder. Uber seinen Kult vgl. M. W. de Visser in O. Z. II, 1913. 

Tafel 138—141. Die wundervolle Statuette der elfképfigen Kwannon ist 
das Hauptkultbild des Nonnenklosters Hokkeji. Zwei andere Aufnahmen bei 
Kiimmel, Tafel 27. 

Tafel 142. Der Priester Chisho Daishi, eines der beriihmtesten Haupter 
des esoterischen Buddhismus, war der Griinder des Klosters Onjoji. 

Tafel 143. Die vergoldete Amida-Statue ist das Hauptkultbild des Byodoin. 
Der Tempelraum selbst, dessen Gebalk von zahlreichen, auf Wolken schweben- 
den Genien bevélkert ist (Abb. S.68—69), mufi als Darstellung seines west- 
lichen Paradieses aufgefaBt werden. Der Meister Jocho, als dessen Schépfung 
die Statue gilt, ist im Jahre 1057 gestorben. 

Tafel 144. Der Tempel Chisonji im nérdlichen Japan ist eine Schépfung 
des Fujiwara Kiyohira und wurde im ersten Viertel des 12. Jahrhunderts er- 
baut. Die Dainichi-(Ichiji Konrin) Figur ist in natiirlichen Farben bemalt, sie 
ist als Halbrelief behandelt, der Riicken flach. 

Tafel 146 und 147. Sri (jap. Kichijoten), urspriinglich indische Gliicks- 
géttin, gilt als Gemahlin des Vaisravana (jap. Bishamon), sie lebt in dessen 
himmlischer Stadt Animanda. Die Figur ist farbig bemalt. Sie wurde in 4lterer 
Zeit als Heiligtum in ihrem Schrein verborgen gehalten. 

Tafel 150—152 und Abb. S.74. Uber die Datierung der grofSen Lohan- 


Statuen aus gebranntem und in drei Farben glasiertem Ton, die von einem 
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Berge bei Ichou siidwestlich von Peking stammen, gehen die Ansichten weit 
auseinander. Zuerst wurden sie in die T’angzeit versetzt, wahrend heute 
manche Kenner sie fiir Erzeugnisse der Mingzeit halten wollen. Gewifi sind 
sie nicht vor der spateren Sungzeit entstanden. Eine Inschrift berichtet von 
Wiederherstellungsarbeiten im Anfang des 16. Jahrhunderts. Es sind im 
ganzen zehn Statuen bekannt geworden, die sich in den Museen von London, 
New York, Boston, Philadelphia, Toronto und in Privatbesitz befinden. Vgl. 
F. Perzynski, Von Chinas Géttern. Minchen 1920, Burlington Magazine 
XXV, 69, Bulletin of the Metrop. Museum, New York XVI, 15. 1921. 

Tafel 150. Photo E.Worch, Berlin. 

Tafel 156—158. Die sechs Statuen der Patriarchen der Hosso-Sekte 
werden auf den Bildhauer Kokei, den Vater des beriihmteren Unkei, zuriick- 
gefiihrt. Die Arbeit an der Wiederherstellung und Erweiterung der Kofukuji, 
an der Kokei mit seinen Schiilern in hervorragendem Mafie Anteil nahm, 
begann im Jahre 1188. 

Tafel 159 und 160. Die Statuen der zwei Patriarchen der Hosso-Sekte 
Asanga (jap. Mujaku, vgl. Kimmel, Tafel 108 und 109) und Vasubandhu 
(jap. Seshin) wurden im Jahre 1208 im Hokuendo des Kofukuji aufgestellt. 
Ihr Meister Unkei gilt als der bedeutendste Bildhauer der Kamakuraperiode 
in Japan. 

Tafel 161 und 162. Die Kolossalstatuen der Kongorikishi (Nido) stehen 
im Nandaimon (Haupttor) des Todaiji. 

Tafel 163. Der Einsiedler Bashisen gehGrt zu den 28 Begleitern der tausend- 
armigen Kwannon. Die ganze Gruppe ist von Unkei fiir das Sanjusangendo 
(Mychoin) in Kyoto gearbeitet und von Tankeiim Jahre 1251 vollendet worden. 

Eine Vorderansicht der Statue bei Kimmel, Tafel 107. 

Tafel 164. Das Tempelarchiv beschreibt die beiden Nid-Statuen: ,, Zwei 
Gottheiten, in der Kenkyitizeit (1190—1198) von Jokei verfertigt.“ Jokei war 
der zweite Sohn des Unkei. Die Statuen sind in natiirlichen Farben bemalt. 

Tafel 165. Arya-Avalokitesvara (jap. Sho-Kwannon) ist der Heiland der 
abgeschiedenen Seelen. Unter den FiiSen der Statue befinden sich zwei In- 
schriften, links: ,,Verfertigt im 2. Monat des 2. Jahres Karoku (1226) von 
Higo no Betto Jokei, Daibusshi“ (grofer buddhistischer Bildhauer), rechts: 
»Dem Kuramadera am 3. Tage des 3. Monats des 3. Jahres Antei (1229) 


tuberwiesen“. 
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Tafel 166. Annami Kwaikei war ein Schiiler des Kokei. Er reprasentiert 
die konservative Richtung der Kamakurazeit, die mehr dem Stile der Fujiwara- 
zeit treu blieb. 

Tafel 167. Koben war der dritte Sohn des Unkei. Die beiden Laternen- 
trager Ryutoki und Tentoki sind mit seinem Namen und der Jahreszahl 1215 
bezeichnet. 

Tafel 168. Kiyomori(1118—1181) war das beriihmteste Glied der machtigen 
Familie der Taira, die die Fujiwara in der Macht am Hofe von Kyoto abléste, 
um ihrerseits in schweren Kampfen den Minamoto zu erliegen, deren Macht- 
zentrum sich im Osten Japans gebildet hatte. 

Tafel 169. Tamayori-hime war angeblich die Mutter des Jimmu-tenno, 
des ersten Kaisers von Japan (660—585 v. Chr.) und des Begriinders der 
noch heute herrschenden Dynastie. Sie genieft unter dem Namen Mi-oya no 
Kami géttliche Ehren. Die Darstellung zeigt sie in dem Hofgewande der 
Kamakurazeit. 

Tafel 170. Hojo Tokiyori (1226—1263) war der fiinfte Shikken (Vize- 
Shogun) von Kamakura. Er zog sich mit 30 Jahren vom politischen Leben 
zuriick und wurde Ménch der Zen-Sekte. Er ist hier im Hofkostiim mit Hut 
(Eboshi) und Zeremonialstab (Kotsu) dargestellt. 

Tafel 171. Yoshimasa (1435—1490), der achte Ashikaga-Shogun, zog sich 
im Jahre 1474 vom politischen Leben zuriick, erbaute dstlich von Kyoto am 
Higashiyama einen Palast, den er Ginkakuji (Silbertempel) nannte, und ver- 


brachte dort den Rest seines Lebens, umgeben von Priestern und Kiinstlern. 
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Stone relief 


HD fl ATs in: 


YS pl 


Steinrelief 
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Hund, Grabbeigabe 
Gebrannter Ton, H. 23 cm 


China, Han - Dynastie 


Paris, Musée Cernuschi 
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Terracotta, H. 91/2 in. 
China, Han - Dynasty 
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Stone relief 


China, Eastern Han-Dynasty (25—220 A. D.) 


Phoenix 


China, Ostl. Han-Dynastie (25—220 n.Chr.) 


Steinrelief 


Chii-hsien, Ssuch’uan 
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Steinrelief T’ao-t iéh Stone relief 

China, Ostl. Han-Dynastie China, Eastern Han-Dynasty 

(25—220 n. Chr.) (25—220 A.D.) 
Ch ii-hsien, Ssuch’uan 
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Gefliigelter Lowe vom Grabe des Hsiao Hsiu Winged lion from the tomb of Hsiao Hsiu 
Stein Stone 


China, 518 n.Chr. China, 518 A.D. 
Nanking 
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Paris, Mallon 


9 


Tiger Tiger 
Stein, H. 97 cm Stone, H. 3 ft. 3 in. 
China Amsterdam, Von der Heydt China 
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DIE KUNST DER WEI-ZEIT IN CHINA 
(400—600) 


UND DER SUIKO-ZEIT IN JAPAN 
(550—650) 
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Felsenskulptur 
H.15m 


China, 5.Jahrh. 


Rock - carving 
H.50 fe. 
China, 5th Century 
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China, 5. Jahrh. 
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Ausschnitt von 14 


15 


Steinskulptur aus 


Yiin-kang 
H.1,50 m 
China, 5. Jahrh. 


Maitreya Stone statue from the 


Yiin- kang caves 
H.60 in. 


China, 5th Century 
Paris, Musée Cernuschi 
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Buddha - Kopf Head of Buddha 
Stein Stone 
China, 5. Jahrh. China, 5th Century 


Paris, Musée Cernuschi 
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Felsenrelief Maitreya Rock - carving 
China, Ende des 5. Jahrh. China, Late 5th Century 


Ku-yang-tung, Lung-mén 
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Felsenrelief Kuanyin Rock - carving 
China, Ende des 5. Jahrh. China, Late 5th Century 
Ku-yang-tung, Lung-mén 
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Stein Buddha Stone 
China, Ende des 5. Jahrh. China, Late 5th Century 


Paris, Ch.Vignier 
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Felsenrelief Bodhisattva Rock - carving 
China, Anfang des 6. Jahrh. China, Early 6th Century 


Lung -mén 
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Stein, H.1,90 m Bodhisattva Stone, H.6 ft. 4 in. 
China, Anfang des 6. Jahrh. China, Early 6th Century 


Boston, Museum 
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Stein Amitébha und Bodhisattvas Stone 
China, 1. Halfte des 6. Jahrh. China, 1st half of the 6t Century 


Paris, Ch.Vignier 


26 


Detail of 26 


Ausschnitt von 26 


Goldbronze, H.26 cm Prabhitaratna und Sakyamuni Gilded bronze, H. 94/5 in. 
China, 518 n.Chr. China, 518 A.D. 


Paris, Peytel 
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Goldbronze, H.45 cm Maitreya Gilded bronze, H.18 in. 
S19 n: Chr. SID Ae: 


Berlin, F. Sarre 
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Taoistische Weihtafel 
Stein, H.52 cm 
China, Anfang des 6. Jahrh. 


T ienTsun 


T okyo, Hayasaki 


34 


Taoist Votive stele 
Stone, H. 20/2 in. 


China, Early 6th Century 


Bronze. Von Kuratsukuri Tori Sakyamuni und Bodhisattvas Bronze. By Kuratsukuri Tori 
Buddha: H.68 cm. Buddha: H.2 ft.3 in. 


Japan, 623 n.Chr. Japan,623 A.D. 
Horyiji, Kondo, Nara 
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Kopf des Buddha 
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Head of Bodhisattva 
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Kopf eines Bodhisattva 
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Wood, H.7 ft. 21/2 in. 
Early 7th Century 


Kwannon 


2,14 m 


H 
Japan, Anf.7.Jahrh. 
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Head of 38 
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Wood, H. 3 ft. 4 in. 
Early 7th Century 


isravana) 


Holz, H.1 m 


Japan, 


Jahrh. 


Japan, Anf.7 


40 


oryuji, Kondo 
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Holz, H.2m : Kwannon . Wood, H. 771/2 in. 
Japan, Anf.7.Jahrh. Japan, Early 7th Century 
Horyiji, Yumedono 
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Ausschnitt von 41 Detail of 41 
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Kopf von 41 Head of 41 
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Bronze Maitreya Bronze 


Korea, 6.—7. Jahrh. Korea, 6th—7th Century 


Seoul, Museum 
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pore 


7,30 m Maitreya Wood, H. 4 ft. 34/3 in. 
1. Halfte des 7. Jahrh. Japan, 1st half of the 7th Century 


Koryiiji, Kyoto 
45 


Profile of 45 


Profil von 45 


46 


Holz, H.1,56 m Maitreya Wood, H. 5 ft. 15/12 in. 
Japan, 1.Halfte des 7. Jahrh. Japan, 1st half of the7h Century 


Chagaji, Nara 
47 


Head of 47 


Kopf von 47 
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Kopf von 47 


Head of 47 
49 


Detail of 47 


Ausschnitt von 47 
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Bronze Sakyamuni Bronze 
Japan, Suiko - Zeit Japan, Suiko - Period 
Tokyo, Museum 
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Japan, Suiko-Period 
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Profile of 52 
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Kopf von 52 Head of 52 
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Lack Bodhisattva, Detail Lacquer 
Japan, Suiko-Zeit Japan, Suiko-Period 
Horyaji, Nara 
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DIE KUNST DER FRUHEN TANG -ZEIT 
(600—800) 
IN CHINA UND KOREA 
DER HAKUHO- UND TEMPYO-ZEIT 
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Fighting animals (Marble relief) 


Kédmpfende Tiere (Marmorrelief) 


H, 21cm 


H. 81/2 in. 
8th Century 


&. Jahrh. 


Shosoin, Nara 
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Bronze - Spiegel Oyamazumi Jinsha, Bronze mirror 
China, 8. Jahrh. China, 8th Century 
Miyaura 
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Widder (Detail) Ram (Detail) 


Steinfigur von einem Grabe Stone sculpture from a tomb 
H. der Figur 1,25 m H. of the figure 4 ft. 11/2 in. 
China, T ang - Dynastie China, T ang- Dynasty 


Amsterdam, Von der Heydt 
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Kamel, Grabbeigabe Camel, Tomb figure 


Glasierter Ton Glazed Terracotta 


China, 728 n. Chr. China, 728 A.D. 


London, Eumorfopulos 
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Pferd, Grabbeigabe Horse, Tomb figure 


Glasierter Ton Glazed Terracotta 
China, T ang-Dynastie China, T’ang-Dynasty 
Berlin, F. Lissa 
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Seitenansicht von 61 Profile of 67 
62 


Frauenfigur, Grabbeigabe Lady, Tomb figure 
Gebrannter Ton, H 35 cm Terracotta, H. 14 in. 


China, T’ang-Dynastie China, T’ ang-Dynasty 
Tokyo, Hayasaki 
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Riicken von 63 Back of 63 
64 


Bodhisattva 


Felsenrelief Rock - carving 
China, 7.Jahrh. China, 7th Century 
Lo-ku-tung, Lung-mén 


65 


Tempelwachter Guardian deity 
Felsenrelief Rock - carving 
China, 7. Jahrh. Lung-mén China, 7th Century 
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67 


Stein, H.1 m Bodhisattva Stone, H. 3 ft. 4 in. 
China, 8. Jahrh. China, 8th Century 
Philadelphia, Museum 


68 


Stein 


Kuanyin Stone 
China, T ang-Dynastie China, T’ang-Dynasty 


Paris, Louvre 
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Steinkopf Kuanyin Stone head 
China, T ang-Dynastie China, T’ang-Dynasty 
Stockholm, Fahraeus 
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Steinkopf Bodhisattva Stone head 
China, T’ ang- Dynastie China, T’ang- Dynasty 


Miinchen, v. Nemes 
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Steinrelief Amitabha und Bodhisattvas Stone relief 
H 1,08 m H. 43 in. 


China, 703 n.Chr. China, 703 A.D. 
Tokyo, Hayasaki 
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Steinrelief Sakyamuni und Bodhisattvas Stone relief 


H.1,08 m HA. 43 in. 
China, Anfang des 8. Jahrh. China, Early 8th Century 
Tokyo, Hayasaki 
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Steinrelief Kuanyin __ Stone relief 


H.1,08 m H. 43 in. 

China, China, 

Anf.des 8. Jahrh. Early 8th Century 
Tokyo, Hayasaki 
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Steinrelief Kuanyin (Detail) Stone relief 
China, Anfang des 8. Jahrh China, Early 8th Century 
Tokyo, Hayasak 
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Steinrelief Lohan Stone relief 

Korea, Korea, 

Zeit der T ang- Dynastie Epoch of the T’ang- Dynasty 
Sok-kul-am, Korea 
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Steinrelief Bodhisattva Stone relief 

Korea, Korea, 

Zeit derT ang- Dynastie Epoch of the T ang- Dynasty 
Sdk-kul-am, Korea 
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Weltenwichter, Holzmaske Guardian of the world, Wooden mask 


Von Shori Uwonari By Shori Uwonari 
H.42 cm H.17 in. 
Japan,752 n.Chr. Shosoin, Nara Japan,752 A.D. 
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Holzmaske Wooden mask 
H.26 cm H.151/2 in. 


Japan, Mitte des 8. Jahrh. Japan, Middle of the 8th Century 
Shosoin, Nara 
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About 700 A.D. 


Bronze, H. 9 ft. 14/2 in. 
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Yakush 


A. 2,75 m. 
Um 700 n.Chr. 


Bronze, 
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Bronze, H. 11 ft.3 in. 
Japan, about 700 A. D. 
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Gakk 


38 m. 
um 700 n.Chr. 
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Bronze, H.3 
Japan, 


Nara 
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Yakushiji 
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Bronze, H.3,38 m Nikké Bronze, H. 11 ft.3 in. 
Japan,um 700 Japan, about 700 
Yakushiji, Nara 
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:H 1 ft. 63/4 in. 
Early 8th Century 
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Japan 


Bronze, 
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H.47 cm 
Japan, Anfang des 8. Jahrh. 


Bronze, Buddha 
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ryaji, Nara 
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Background of 86 
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Bronze, H.77 cm Yakushi Bronze, H. 2 ft. 63/4 in. 
Japan,7.Jahrh. Japan,7*h Century 
Shinyakushiji, Yamato 
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Bronzerelief Amitabha, Bodhisattvas und Sramanas Bronze relief 
Japan,7.Jahrh. Japan, 7th Century 
Horyaji, Nara 
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Holz und Leder, H. 2,30 m Maitreya Wood and Leather, H.921/a in. 
Japan, 8. Jahrh. Japan, 8th Century 
Koryiiji 


91 


Profile of 97 


Seitenansicht von 9] 
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Ton Bodhisattva Clay 
Japan, Anf.des 8. Jahrh. Japan, Early 8th Century 


Horyiji, Nara 
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Lack, H.3,60 m Kwannon Lacquer, H. 12 ft. 
Japan, 1. Halfte des 8. Jahrh. Japan, 1st half of the 8th Century 
Sangatsudo, Todaiji, Nara 
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Head of 94 


Koof von 94 


95 


Kopf von 94 Head of 94 
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Ton, H. 2m Bonten Clay, H.6 ft. 70 in. 
Japan, Mitte des 8. Jahrh. Japan, Middle of the 8th Century 


Sangatsudo, Todaiji, Nara 
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Kopf von 97 Head of 97 
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Einer der 4 Himmelskénige One of the 4 Kings of heaven 


(Shitenno) : ‘(Shitenno) 
Lack, H.3 m Lacquer, H. 10 ft. 
Japan, 1. Halfte des 8. Jahrh. Japan, 1st haly of the &th Century 


Sangatsudo, Tédaiji, Nara 
99 


»f heaven 99 


ing o 


Demons under the feet of the K. 


Démonen unter den Fiiben des Himmelskénigs 99 


100 


Schulterpanzer eines Shitenno Armour of Shitenno 
Lack Lacquer 


Japan, 1. Halfte des 8. Jahrh. Ist half of the Stk Century 
Sangatsudo, Todaiji, Nara 
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Kopf eines der 4 Himmelskénige (Shitennd) Head of a King of heaven (Shitennd) 

Ton Clay 

Japan, Mitte des 8. Jahrh. Japan, Middle of the 8th Century 
Kaidanin, Todaiji, Nara 


102 


Einer der 4 Himmelskénige One of the 4 Kings of heaven 
Bye) (Shitenno) 
on, H.1,62m 


Clay, H. 5 ft. 4 in. 
Japan, Mittedes8.Jahrh. Japan, Middle of the 8th Century 


Kaidanin, Todaiji, Nara 
103 


Koof von 103 Head of 103 


104 


Démon unter den FiiBen eines Himmelskénigs Demon under the feet of a King of heaven 
Ton Detail Clay 


Japan, Mitte des 8. Jahrh. Japan, Middle of the 8th Century 
Kaidanin, Todaiji, Nara 


705 


Einer der 4 Himmelskénige One of the 4 Kings of heaven 


(Shitenno) (Shitenno) 
Ton, H.1m Clay, H. 3 ft. 5%/s in. 
Japan, 8.Jahrh. Horyaji, Nara Japan, 8th Century 
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Einer der 12 Himmelskénige One of the 12 Kings of heaven 


(Janishinsho) (Jinishinsho) 

Ton, H.1,70 m Clay, H.5 ft. 87/2 in. 

Japan, Mitte des 8. Jahrh. Japan, Middle of the 8h Century 
Shinyakushiji, Nara 
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Einer der12 Himmelskénige One of the 12 Kings of heaven 
(Janishinsho) (Janishinsho) 
Ton, H. 1,70 m Clay. H. 5 ft. 84/2 in. 
Japan, Mittedes8.Jahrh. Japan, Middle of the 8‘h Century 


Shinyakushiji, Nara 
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Lack Maitreya Lacquer 
Japan, Anf.des 8. Jahrh. Japan, Early 8th Century 


Horyuji, Nara 
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Kopf von 106 Head of 106 
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Halo of Maitreya, Fig.106 


itreya, Tafel 106 
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Heiligensche 


WT. 


Lacquer 
Sth Century 


Maitreya (Detail) 


Lack 
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Japan 


Japan, 8. Jahrh. 


Horyaji, Nara 
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=r és vee m Vairocana Lacquer, H. 1457/2 in. 
on Ssu-t’o By Ssa-t’ 
y Ssu-to 
Japan, 8.Jahrh. Japan, 8th Century 
Toshodaiji, Nara 
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Lack Sakyamuni : Lacquer 
Japan, Ende des 8. Jahrh. Japan, Late 8th Century 
Jingoji, Kyoto 
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Einer der 10 Schiiler des Buddha ( Jadaideshi) 
One of the 10 disciples of Buddha (Jadaideshi) 


Lack, H.1,40m Lacquer, H. 4 ft. 8 in. 

Japan, Japan, 

Anf.des 8.Jahrh. Early 8th Century 
Kofukuji, Nara 
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Einer der 8 Dimonen (Hachibu) One of the 8 demons (Hachibu) 

Lack, H.1,30m Lacquer, H. 517/s in. 

Japan, Anf.des 8. Jahrh. Japan, Early 8th Century 
Kofukuji, Nara 
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Einer der 8 Démonen (Hachibu) One of the 8 demons (Hachibu) 
Lack Lacquer 


Japan, Anf.des 8. Jahrh. Kofukuji, Nara Japan, Early 8th Century 


117 


Lack, H.88 cm Vimalakirtti (Yuima) Lacquer, H. 2 ft. 117/9 in. 
Japan, Mitte des 8. Jahrh. Japan, Middle of the 8 Century 
Hokkeji, Nara 


118 


Papiermasse, H.82 cm Chien-chén (Kanshin), Portrait Paper, H. 2 ft. 83/4 in. 
Japan,8. Jahrh. Japan, 8th Century 
Téshodaiji, Nara 
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Lack, H.ca.80 cm Gyoshin, Portrait Lacquer, H. about 2 ft. 8 in. 
Japan, 8. Jahrh. Japan, 8h Century 
Horyaji, Nara 
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Seitenansicht von 120 Profile of 120 
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Riicken von 120 Back of 120 


122 


Gigeiten (Kala?) 
Lack und Holz, H.2,20m_ Lacquer and Wood, H.7 ft.41/2in. 
Japan, Ende des 8. Jahrh. Japan, Late 8th Cent. 
Akishinodera, Nara 


123 


Two panels of a bronze lantern 
H.3 ft. 11/2 in. 


Japan, Middle of the 8th Century 


Zwei Tiiren einer Bronze - Laterne 


H.1,18m 
Japan, Mitte des 8. Jahrh. 
Todaiji, Nara 
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DIE KUNST DER SPATEN TANG-ZEIT 
(800—900) 
IN CHINA 
DER JOGAN- UND FUJIWARA-ZEIT 
(800—900) (900—1200) 
IN JAPAN 


Wood, H.1 ft. 22/3 in 
China, 9 Century 
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Wood, H.5 ft.3 in 
China, 9th Century 


Sakyamuni 


Holz, H.1,58 m 
China, 9. Jahrh. 


Seiryoji, Kyoto 
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Tragaltérchen Portable shrine 
Holz, H.22 cm Wood, H. 87/8 in. 


China, 9. Jahrh. China, 9k Century 
Kongobuji, Koyasan 
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One of the 5 Akasagarbha- 


Einer der 5 Akasagarbha- 

Bodhisattvas Bodhisattvas 

Holz, H.70 cm Wood, H. 2 ft.4 in. 

China, 9. Jahrh. China, 9th Century 
Kwanchiin, Taji, Kyoto 
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Einer der 5 Akasagarbha - Bodhisattvas One of the 5 Akasagarbha - Bodhisattvas 

Holz, H.70 cm Wood, H. 2 ft.4 in. 

China, 9. Jahrh. China, 9th Century 
Kwanchiin, Toji, Kyoto 
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Kopf eines der 5 Akasagarbha- Head of one of the 5 Akasagarbha- 


Bodhisattvas Bodhisattvas 
Holz Wood 
China, 9. Jahrh. Kwanchiin, Toji, Kyoto China, 9th Century 
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Einer der 5 Akasagarbha- Bodhisattvas One of the 5 Akasagarbha- Bodhisattvas 
Holz,H.I1m Wood, H. 3 ft. 33/8 in. 


Japan, Ende des 9. Jahrh. Japan, Late 9th Century 
Jingoji, Kyoto 
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Holz,H.I1m Kwannon Wood, H. 3 ft. 4 in. 
Japan, Ende des 9. Jahrh. Japan, Late 9th Century 


Kwanshinji, Kawachi 
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K. pf von 7 2 Head of 132 


Holz, H.1,10 m Fudo Wood,H. 3 ft.8 in. 
Japan, Ende des 9. Jahrh. Japan, Late 9th Century 


Shinto - Gottheit Shinto deity 
Holz Wood 


Japan, 9. Jahrh. Japan, 9th Century 
Matsunoo Jinsha, Kyoto 
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Holz Jizo Wood 
Japan, 9.Jahrh. Japan, 9th Century 
Horyaji, Nara 
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Kopf von 136 Head of 136 
137 


Holz, H.95 cm Kwannon Wood, H. 3 ft. 1/2 in. 
Japan, 10.Jahrh. Japan, 10th Century 
Hokkeji, Nara 
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Kopf von 138 Head of 138 
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Kopf von 138 Head of 138 
141 


Holz Chisho Daishi (Portrait) Wood 
Japan, 10. Jahrh. Japan, 10th Century 


Onjoji, Otsu 
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Wood, H. 72 in. 
By Jocho 
Early 11th Century 


, 


Japan 


Amida 


. 1,80 m 


Von Jocho 
Japan, 1. Halfte des 11. Jahrh 


Holz, 


odoin, Yamashiro 


By 


43 
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7 ¥ 
Holz, H.74 em Dainichi (Vairocana) Wood, H. 2 ft. 5%/4 in. 


Japan, 1.Viertel des 12. Jahrh. Japan, Early 12th Century 
Chisonji 
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Holz, H.92cm Dainichi (Vairocana) Wood, H. 3 ft. lin. 
Japan, 12. Jahrh. Japan, 12th Century 


Berlin, Museum 
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Holz, H.1 m Sri (Kichijoten) Wood, H. 3 ft. 5 in. 
Japan, 12. Jahrh. Japan, 12th Century 


Joruriji, Kyoto 
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Head of 146 


Kopf von 146 
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Holz Vaisravana (Bishamon) Wood 
Japan,11.Jahrh. Japan, 11th Century 


Kuramadera, Kyoto 
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Kopf von 148 Head of 148 
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DIE KUNST DER SUNG- UND MING-ZEIT 
(900—1300) (1400—1600) 
IN CHINA 


DER KAMAKURA- UND ASHIKAGA-ZEIT 
(1200—1350) (1350—1600) 
IN JAPAN 
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Glasierter Ton Lohan (Fragment) Glazed Terracotta 
China, 12. Jahrh. (?) China, 12thCentury (?) 
Frankfurt, Fuld 
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Glasierter Ton Lohan Glazed Terracotta 
China, 12. Jahrh. (2) China, 12th Century (?) 
New York, Metropolitan-Museum 
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Profile of 15 


= 
ne) 
™ 
2 
S) 
> 
~ 
$ 
ao 
2 
3 
2 
% 
aS) 
o 
nH 


;: Wood, H.4 ft. 
Holz, H. 1.20 m Kuanyin 00 fi 


China, 13th Century (?) 
Cn ee London, Eumorfopulos 


153 


Holz 
China, Sung-Zeit (?) 


Kuanyin (Fragment) 
Berlin, Benario 
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Wood 
China, Sung-dynasty (?) 


Stein Bodhisattva (Fragment) Stone 
China, Ming-Dynastie China, Ming-Dynasty 
Berlin 
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Holz, H. 78 cm Gembo (Portrait) 
Von Kokei 


Japan, Ende des 12. Jahrh. 
Kofukuji, Nara 
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Wood, H. 2 ft. 7 in. 
By Kokei 
Japan, Late 12th Century 
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Holz, H. 70 cm Gempin (Portrait) Wood, H. 2 ft. 7 in. 

Von Kokei By Kokei 

Japan, Ende des 12. Jahrh. Japan, Late 12th Century 
Kofukuji, Nara 


ihovh 


Tolz 
Zon Kokei 
Japan, Ende des 12. Jahrh. 


Gyoga (Portrait) 
Detail 


Kofukuji, Nara 
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Wood 
By Kokei 
Japan, Late 12th Century 


Holz, H. 1,90 m 
Von Unkei 
Japan, 1208 n. Chr. 

Kofukuji, Nara 


Vasubandhu 
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Wood, H. 6 ft. 4 in. 
By Unkei 
Japan, 1208 A. D. 


Profile of 159 


Seitenansicht von 159 
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Guardian deity (Nio) 


Tempelwichter (Nio) 

Holz, H. 7,90 m Wood, H. 26 ft. Zin. 

Von Unkei By Unkei 
Todaiji, Nara Japan, About 1200 


Japan, um 1200 
167 
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Tempelwachter (Nio) Guardian deity (Nio) 
Holz, Héhe 7,90 m Wood, H. 26 ft. 3 in. 
Von Kwaikei By Kwaikei 
Japan, um 1200 Tédaiji, Nara Japan, about 1200 
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Holz, H. 152m Bashi Wood, H. 5 ft. 2/s in. 
Van Unket cree By Oakes 
Japan, 1. Hélfte des 13. Jahrh. Japan, Early 13h Century 


Sanjisangendo, Kyoto 
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Guardian deity ( Nio) 


Tempelwdchter (Nio) 

Holz, H. 1.50 m g Wood, H. 5 in. 

Von Jokei By Jokei 
Japan, Early 13th Century 


Japan, Anfang aes 13. Jahrh. 
‘ Kofukuji, Nara 
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Holz, H.1,77m 
Von Jokei 
Japan, 1226 n. Chr. 


Sho-Kwannon 


Kuramadera, Kyoto 
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Wood. H. 5 ft. 103/s in. 
By Jokei 
Japan, 1226 A. D. 


Holz Jizo Wood 
Von Kwaikei By Kwaikei 


Japan, 1201 n. Chr. Todaiji, Nara Japan, 1201 A. D. 
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Holz, H. 77 cm Tentoki Wood, H. 2 ft. 62/3 in. 
Von Koben By Koben 
Japan, 1215 n. Chr. Kofukuji, Nara Japan, 1215 A. D. 
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Hdlz, H. 90 cm Taira no Kiyomori (Portrait) Wood, H. 3543/4 in. 
Japan, 13. Jahrh. Japan, 13th Century 
Rokubaramiji, Kyoto : 
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Holz, H. 85 cm Ashikaga Yoshimasa (Portrait) : Wood, H. 2 ft. 92/3 in. 
Japan, Ende des 15. Jahrh. Japan, Late 15th Century 


Ginkakuji, Kyoto 
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